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fUhrte dazu aus: »Das introspektive Bild sichtet den Schauplatz der
Seele, das Wirkungsfeld der Archetypen, die die Grundmuster
unseres Verhaltens bilden.« Besonders tiefe Einsichten in das We-
sen der Archetypen verdanken wir C.G.Jung. Nach ihm machen
sie in ihrer Gesamtheit das kollektive menschliche UnbewuBte aus
und bestimmen unser Handeln. Sichtbar werden die Archetypen nur
in Sinnbildern. Solche Konkretisierungen sind flir Werner Haftmann
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wissenschaftler Max Luthi in seinem Buch Das européische Volks-
maérchen den Stil der Marchen, der alles Geschehen auf die Ebene
der Handlung projiziert. So etwa flieBt in dem Marchen Die sieben
Raben kein Blut, und man hort keinen Schmerzenslaut, wenn sich
die Schwester den kleinen Finger abschneidet und mit ihm das Tor
zum Glasberg aufschliet, um ihre dort gefangenen Brider zu erlo-
sen.

Beide, das Marchen und das erwéhnte »introspektive Bild«,
erzahlen eine Geschichte und bedienen sich dabei urtimlicher Bil-
der. Solch eine Vorgehensweise, die erzéhlend mit archetypischen
Bildern wie Wald, Hohle, Meer einen Sinnzusammenhang stiftet, der
auf einer menschlichen Urerfahrung beruht, nennt C.G. Jung ein
»archetypisches Programms, ein urtiimliches Verhaltensmuster, dem
alle Menschen folgen, unabhangig von Rasse, Kultur oder Epoche.

Wie beim Marchen kann beim introspektiven Bild der Schaffens-
prozess nur intuitiv-meditativ sein, eine Versenkung ins UnbewuB-
te. Erich Engelbrecht hatte keinen Plan, keine Idee fur ein Kunst-
werk, sondern ein leeres Blatt oder eine leere Leinwand vor sich,
offnete sich, wartete und lie3 sich leiten, ein durchaus auch als
quélend, ja seine Existenz bedrohend erlebter Vorgang. Er fUhite
jedoch, wann sein Suchproze3 zu Ende war, allerdings ohne den
Sinn eines so entstandenen Gebildes zu verstehen. Seine Frau Wal-
traud Engelbrecht versuchte dann, diese Bildwerke zu »lesen«, aus
Form- und Farbzusammenhangen einen Sinnzusammenhang her-
auszuarbeiten.
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Erich Engelbrecht (1928-2011) called his pictures »introspective«.

He remarked on this: »The introspective image inspects the arena
of the soul, the field of operation of archetypes, which constitute the
fundamental pattern of our behaviour.« We are indebted to C.G.
Jung for providing especially deep insights into the nature of arche-
types. According to him, they constitute, in their totality, the collec-
tive human unconsciousness, and determine our actions. These ar-
chetypes become visible only in symbolic images. For Werner Haft-
mann such images are the works of symbol-forming artists of all
times.

The works of Erich Engelbrecht, whether graphics, oil pictures,
gobelins, or wooden and steel figures, appear planimetric and ab-
stract. In his steel figures, for instance, the third dimension exists
only in the thickness of the steel plates. This makes his artworks akin
to folk tales. In his book The European Folktale, Max LUthi describes
the style of the folk tale as »planimetric and abstract«, with projecting
all happenings on the level of plot. When the sister cuts her little
finger off and uses it to open the door to the glass castle to free her
imprisoned brothers in the folk tale The Seven Ravens, no blood
flows and we hear no cry of pain.

Both — the folk tale and the »introspective image« — tell a story
and use primal images in order to do it. This mode of action — of
creating a coherence of meaning through a narrative of archetypal
images such as forest, cavern, or sea that rests upon primal human
experience — is described by C. G. Jung as an »archetypal pro-
grammes, a primal behaviour pattern that all human beings follow,
regardless of race, culture, or epoch.

With the introspective image, as with the folk tale, the creative
process must be intuitive and meditative, an immersion in the un-
conscious. Erich Engelbrecht had no plan or idea for an artwork,
merely an empty sheet of paper or canvas in front of him; he made
himself receptive, waited, and allowed himself to be guided by
the images, a process that he experienced very much as an ordeal
and even as a threat to his existence. He did, however, have a
sense for when his process of searching was at an end, albeit with-
out understanding the meaning of a picture created in this way. His
wife Waltraud Engelbrecht would then try to »read« these images
and to derive a coherence of meaning from correspondences of
form and colour.
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Erich Engelbrecht (1928-2011) called his pictures »in-
trospective«. He remarked on this: »The introspective
image inspects the arena of the soul, the field of oper-
ation of archetypes, which constitute the fundamental
pattern of our behaviour.« We are indebted to C.G.
Jung for providing especially deep insights into the
nature of archetypes. According to him, they consti-
tute, in their totality, the collective human unconscious-
ness, and determine our actions. These archetypes
become visible only in symbolic images. For Werner
Haftmann such images are the works of symbol-form-
ing artists of all times.

The works of Erich Engelbrecht, whether graphics,
oil pictures, gobelins, or wooden and steel figures, ap-
pear planimetric and abstract. In his steel figures, for in-
stance, the third dimension exists only in the thickness
of the steel plates. This makes his artworks akin to folk
tales. In his book The European Folktale, Max Luthi de-
scribes the style of the folk tale as »planimetric and ab-
stract«, with projecting all happenings on the level of
plot. When the sister cuts her little finger off and uses
it to open the door to the glass castle to free her im-
prisoned brothers in the folk tale The Seven Ravens,
no blood flows and we hear no cry of pain.

Both — the folktale and the »introspective image« —
tell a story and use primal images in order to do it. This
mode of action — of creating a coherence of meaning
through a narrative of archetypal images such as forest,
cavern, or sea that rests upon primal human experi-
ence — is described by C. G. Jung as an »archetypal
programmes, a primal behaviour pattern that all human
beings follow, regardless of race, culture, or epoch.

With the introspective image, as with the folk tale,
the creative process must be intuitive and meditative,
an immersion in the unconscious. Erich Engelbrecht
had no plan or idea for an artwork, merely an empty
sheet of paper or canvas in front of him; he made him-
self receptive, waited, and allowed himself to be guid-
ed by the images, a process that he experienced very
much as an ordeal and even as a threat to his exis-
tence. He did, however, have a sense for when his
process of searching was at an end, albeit without un-
derstanding the meaning of a picture created in this
way. His wife Waltraud Engelbrecht would then try to
»read« these images and to derive a coherence of
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Erich Engelbrecht

Erich Engelbrecht (1928-2011) nennt seine Bilder
»introspektiv«. Er flhrte dazu aus: »Das introspektive
Bild sichtet den Schauplatz der Seele, das Wirkungs-
feld der Archetypen, die die Grundmuster unseres
Verhaltens bilden.« Besonders tiefe Einsichten in

das Wesen der Archetypen verdanken wir C. G. Jung.
Nach ihm machen sie in ihrer Gesamtheit das kollek-
tive menschliche UnbewuBte aus und bestimmen un-
ser Handeln. Sichtbar werden die Archetypen nur in
Sinnbildern. Solche Konkretisierungen sind fir Werner
Haftmann die Werke der symbolbildenden Kunstler al-
ler Zeiten.

Die Werke Erich Engelbrechts, ob Graphiken, Ol-
bilder, Gobelins oder Holz- und Stahlfiguren, wirken
flachenhaft und abstrakt. Inseinen Stahlfiguren zum
Beispiel besteht die dritte Dimension nur in der Dicke
der Stahlplatten. Seine Werke rticken so in die Nahe
der Marchen. Als »flachenhaft und abstrakt« be-
schreibt der Literaturwissenschaftler Max Luthi in
seinem Buch Das européische Volksméarchen den Stil
der Mérchen, der alles Geschehen auf die Ebene
der Handlung projiziert. So etwa flieBt in dem Mar-
chen Die sieben Raben kein Blut, und man hort kei-
nen Schmerzenslaut, wenn sich die Schwester den
kleinen Finger abschneidet und mit ihnm das Tor zum
Glasberg aufschlie3t, um ihre dort gefangenen Bri-
der zu erlésen.

Beide, das Marchen und das erwahnte »introspek-
tive Bild«, erzahlen eine Geschichte und bedienen sich
dabei urtimlicher Bilder. Solch eine Vorgehensweise,
die erz&hlend mit archetypischen Bildern wie Wald,
Hohle, Meer einen Sinnzusammenhang stiftet, der auf
einer menschlichen Urerfahrung beruht, nennt C. G.
Jung ein »archetypisches Programms, ein urtimliches
Verhaltensmuster, dem alle Menschen folgen, unab-
hangig von Rasse, Kultur oder Epoche.

Wie beim Méarchen kann beim introspektiven Bild
der Schaffensprozess nur intuitiv-meditativ sein, eine
Versenkung ins UnbewuBte. Erich Engelbrecht hatte
keinen Plan, keine Idee fur ein Kunstwerk, sondern
ein leeres Blatt oder eine leere Leinwand vor sich,
offnete sich, wartete und lie3 sich leiten, ein durch-
aus auch als quélend, ja seine Existenz bedrohend
erlebter Vorgang. Er fUhlte jedoch, wann sein Such-
prozel3 zu Ende war, allerdings ohne den Sinn eines
so entstandenen Gebildes zu verstehen. Seine Frau
Waltraud Engelbrecht versuchte dann, diese Bildwer-
ke zu »lesen«, aus Form- und Farbzusammenhéngen
einen Sinnzusammenhang herauszuarbeiten.

Renate Vogt
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Vorwort

In meiner Jugend wollte ich selbst Kinstlerin werden,
doch als ich die Schule beendet hatte, war ich klug
genug geworden, um zu begreifen, dass die Aussicht,
GroBes zu leisten, sehr gering war. MittelmaBiges gibt
es genug auf diesem Feld. Deshalb entschloB ich mich
in Mdnchen an der dortigen Universitat ein Studium

zu beginnen, das Kunstgeschichte einschloB. Mein
Hauptfach war Philosophie. Der EntschluB meines
Mannes, Kinstler zu werden, war mir sehr willkommen,
denn ich begriff, daB mein eigenes Leben dadurch sehr
viel reicher und spannender wurde: Ich wirde mir seine
Werke sehr genau ansehen und war dann bald davon
Uberzeugt, sie in Sprache Ubersetzen zu kdnnen. Die
Kunst meines Mannes wurde fir mich ein intellektuel-
les Abenteuer. Eine Auswahl meiner Texte stelle ich in
diesem Buch vor.

Im Sommer 2016 hatte mein Schwiegersohn Jodo
de Abreu Vares verschiedene Kunstbuchverlage kon-
taktiert und ihnen auch Beispiele meiner Aufsatze zu-
gesandt. Eine Welle positiver Rickmeldungen hat uns
dazu bewogen, im Herbst die Frankfurter Buchmesse
zu besuchen, um uns einige Verlagsh&user anzusehen.
Die Begegnung mit Axel Menges und seiner Lebens-
geféahrtin Dorothea Duwe war von Anfang an von Sym-
pathie gepragt und flhrte nach ihrem Besuch des
Skulpturenparks des Chateau des Fougis im Sommer
2017 schlieBlich zu einer dauerhaften, erfreulichen Zu-
sammenarbeit.

Mein besonderer Dank fur seine Mitwirkung an die-
ser Monographie gilt dem Ehepaar Renate und Dr.-Ing.
Hans-Jurgen Vogt, das bereits in frihen Jahren die Ar-
beit meines Mannes unterstitzt hat.

Ich danke auch Herrn Dr. Gottfried Knapp fur seinen
Essay »Der Garten der Geheimnisse. Erich Engelbrechts
Skulpturen im Park des Chateau des Fougis, und Ich
erinnere mich mit groBer Freude an unsere Begegnung
in Fougis.

Als groBe Bereicherung flr diese Publikation emp-
finde ich den dem Buch beigelegten Film von Helmuth
Kohn, der auch alte Filmausschnitte enthalt, in denen
mein Mann Uber die besondere Art seiner Arbeitsweise
spricht.

Nicht unerwéhnt soll an dieser Stelle auch Alison
Kirkland bleiben, die sich erfolgreich in den Sinn mei-
ner Texte vertiefen konnte und sie ins Englische Uber-
setzt hat.

Last but not least bedanke ich mich bei meiner
Tochter Sarah und ihrem Mann Joao fUr ihre unermud-
liche Arbeit an der Erstellung dieser Monographie Uber
den Kunstler Erich Engelbrecht.

Waltraud Engelbrecht

Preface

In my youth | wanted to become an artist myself, but
when | finished school | had become clever enough to
realize that the prospect of achieving great things was
very small. There is enough mediocrity in this field. That
is why | decided to study in Munich at the university
there, which included art history. My main subject was
philosophy. The decision of my husband to become an
artist was very welcome, because | understood that
my own life would become much richer and more ex-
citing: | would take a very close look at his works and
was soon convinced that | could translate them into
language. My husband’s art became an intellectual ad-
venture for me. | present a selection of my texts in this
book.

In the summer of 2016 my son-in-law Joao de Abreu
Vares had contacted various art-book publishers and
sent them examples of my essays. A wave of positive
feedback led us to visit the Frankfurt Book Fair in the
autumn to see some publishing houses. The encoun-
ter with Axel Menges and his life companion Dorothea
Duwe was marked by sympathy from the very beginning
and, after her visit of the sculpture park of the Chéateau
des Fougis in the summer of 2017, finally led to a perma-
nent, enjoyable collaboration.

My special thanks for his contribution to this mono-
graph go to the couple Renate and Dr.-Ing. Hans-Jur-
gen Vogt, who already supported my husband’s work
in his early years.

I would also like to thank Dr. Gottfried Knapp for
his essay »The garden of secrets. Erich Engelbrecht’s
sculptures in the park of the Chateau des Fougis«, and
| remember our meeting in Fougis with great joy.

| consider Helmuth Kohn's film enclosed with the
book, which also contains old film excerpts in which
my husband talks about the special way he works, as
a great enrichment for this publication.

Alison Kirkland is also worth mentioning here, who
has successfully deepened her knowledge of my texts
and translated them into English.

Last but not least | would like to thank my daughter
Sarah and her husband Jo&o for their tireless work on
this monograph about the artist Erich Engelbrecht.

Waltraud Engelbrecht
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Hans-Jiirgen Vogt (HJV) im Gesprach mit Susan
Barthold (SB) und Waltraud Engelbrecht (WE),
(30.12.2016)

SB: Lieber Herr Vogt, herzlichen Dank, dass Sie uns in
Ihr Haus eingeladen haben, um gemeinsam Uber Ihren
langjahrigen Freund Erich Engelbrecht zu sprechen.
HJV: Meine Frau und ich freuen uns sehr, es liegt uns
beiden viel daran, einmal von diesen alten Zeiten zu
sprechen.

SB: Darf ich erfahren, wie und wo Sie sich kennen ge-
lernt haben?

HJV: Also Erich und ich kannten uns sozusagen vom
Blickkontakt her schon von der Volksschule. Ich bin ers-
te Halfte Jahrgang 1928, er ist zweite Halfte Jahrgang
1928, und daher waren wir auf verschiedenen Klassen,
auch spater im Gymnasium. Man kannte sich nur von
Ansehen, und das galt auch fur die Zeit im Gymnasium.
Aber der entscheidende Zeitpunkt war 1942 fir mich
und 1943 fUr Erich. Und da muss ich eine ganz wesentli-
che Bezugsperson erwahnen: Richard Dohse, Besitzer
einer Kalenderfabrik, ein groBartiger Kerl mit einer natlr-
lichen Autoritat, gepaart mit groBem Sinn fiir das Inge-
nieurwesen. Er war unser Gefolgschaftsflhrer in der
Nachrichten-HJ, zu der ich 1942 und Erich Anfang 1943
kamen. Ich kannte Richard Dohse schon sehr lange.
Wann Erich ihn kennen gelernt hat, weil3 ich nicht, es
kann in dieser Zeit gewesen sein. Richard Dohse war
kein sturer HitlerjugendfUhrer, sondern er hatte das Ziel,
uns mit der Elektrotechnik, mit der Fernmeldetechnik
vertraut zu machen. Wir hatten eine groBartige AusrUs-
tung vom Militar, das war in allen Einheiten in Deutsch-
land gleich, aber Richard sorgte daflr, dass wir auch an-
dere Kontakte hatten, zum Beispiel zur Post oder zu den
Selbstwahleinrichtungen der Stadtwerke. Kurzum, wir
waren sehr begeistert, Erich auch gerade deshalb, weil
Richard Dohse ein leidenschaftlicher Radiobastler war.
Und das Interessante ist ja, dass schon diese Zeit sicher
Erich dazu gebracht hat, spéater sich zunachst als Stu-
denten der Hochfrequenztechnik in Hannover einzu-
schreiben.

SB: Das wuBte ich gar nicht!

HJV: Er hatte spéter einen ganzlich anderen Studien-
schwerpunkt, aber er gehdrte weiterhin noch viel 1anger
als ich zu Richard Dohses engem Freundeskreis und ist
von diesem stark beeinflusst worden. Wir werden spater
sehen, dass er fUr Richard an entscheidender Stelle ge-
arbeitet hat. Ich machte einen kurzen Abiturlehrgang
und ging nach dem Abitur in die Lehre. Dabei entwickel-
te ich mich mehr in Richtung Maschinenbau.

SB: Ich verstehe.

HJV: Jetzt kommt der entscheidende Punkt: Am 27. Ok-
tober 1949, Erichs Geburtstag, stapften wir beide zur
Technischen Hochschule in Hannover und trafen uns auf
der groB3en Freitreppe. Und ich sagte: »Mensch Erich,
was machst du denn hier?« »Ja, ich mache hier Studium
Hochfrequenztechnik.« — »lch mache Studium Maschi-
nenbau.« Das war umwerfend. Und da alles damals
noch sehr zerstdrt war in der Hochschule, haben wir uns
sofort zusammengeschlossen. Erich hatte schnell ein
Zimmer in Hannoversch Linden, ich hatte noch gar kein
Zimmer, und es war — missen Sie sich vorstellen — mal
hier ein Horsaal und da ein Horsaal, zwischendurch war
die Hochschule ausgebrannt, da liefen Sie zwischen den
Mauern, guckten in den Himmel, und jeder musste se-
hen, dass er seinen Platz kriegte. Und da haben wir uns
also immer gegenseitig unterstutzt und waren eigentlich

8

vom ersten Tag an eine verschworene Gemeinschatt.
Das hat dazu gefiihrt, dass ich in meinem Studium
schlieBlich einen Freundeskreis aus lauter Elektrotechni-
kern hatte — und dazu Erich.

SB: Das waren dann ja recht schwierige Verhéltnisse.
HJV: Ja natirlich, obwohl wir groBes Gllck hatten, denn
die Semester vor uns mussten in der Hochschule noch
ein Semester arbeiten, schippen und aufraumen und so
weiter.

SB: Ach so war das, quasi Trummer beseitigen.

HJV: Trimmer beseitigen, ja. In den ersten Jahren war
das aber trotzdem toll (lacht).

SB: Das klingt aber auch wie eine Mischung aus ...
HJV: ... abenteuerlich ...

SB: ... aus Abenteuer und Studiendrang. Also Herr En-
gelbrecht Elektrotechnik und Sie Maschinenbau.

HJV: Ja, er Hochfrequenztechnik. Das war sozusagen
die »Superseite«. Und ich bloB Maschinenbau. Da gab
es auch immer mal so’n bisschen Stankerei zwischen
uns beiden, wenn ich sagte: »Mann, du mit deiner The-
orie, da muss ich aus der Praxis sagen, so geht das
nichtl« Und er erwiderte dann: »Du mit Deiner Praxis,

S0 geht es auch nichtl« Aber ich muss sagen, wir haben
im Studium unheimlich hart gearbeitet. Ich fiel noch mal
drei Wochen aus, weil ich flir meine alte Firma [bei der er
auch nach der Lehre an einem Projekt mitarbeitete] nach
Paris musste, und als ich dann Anfang 1950 — mitten im
Semester — wiederkam, musste ich den ganzen Stoff
nachholen, und da wurde die Beziehung sehr eng, denn
Erich hat sich darum gekimmert, dass ich alle Ubungen
und alle Dinge nachholen konnte, sodass ich zum Se-
mesterende wieder voll dabei war.

SB: Das zeugt schon von einer angehenden Freund-
schaft.

HJV: Ja, und als es dann in das zweite Semester ging,
da habe ich mir Uberlegt: Hannover hat ja die Leine und
andere FlUsse und den Maschsee, und da habe ich mir
aus dem ersparten Geld aus meiner Werkzeugmacher-
zeit bei den Lohmann-Werken ein Klepperboot, ein Pad-
delboot flr zwei Personen, gekauft. Und dann zockelten
wir von meiner Bude aus, im Doérfchen Limmer, durch
dieses schone alte Dorf bis an die Leine, bauten das
Boot auf und ruderten mit aller Kraft bergauf, bis es
nicht mehr weiterging. Dort befindet sich der Stadtteil
Linden, eine Industrie- und Arbeitergegend. Jeder kennt
die Hanomag, die hannoversche Maschinenfabrik. Und
dann paddelten wir durch diese Gegend — die Fabriken
waren alle zerstort, es war ein surrealer Eindruck, diese
zerstorten Fabriken! Hier krabbelte mal ‘ne Ratte rum,
und wir paddelten da die Leine hoch, und wenn wir
oben waren, Paddel weg, Blcher raus, gelernt.

SB: Ach so, stromabwaérts, Sie haben sich treiben las-
sen!

HJV: Intensiv, bis wir wieder unten waren. Wir haben
uns treiben lassen bis unten zur groBen Conti-Gummi-
fabrik in Limmer. An einem Nachmittag gab es drei
Paddeltouren.

SB: Um das Lernpensum zu erflillen.

HJV: Ja, das Pensum musste geschafft werden. Erichs
Vater war zu der Zeit noch nicht entnazifiziert, und dem-
nach gab es kein Geld. Er war Berufsschuldirektor ge-
wesen und hatte lange groBe Schwierigkeiten, wieder in
den Dienst zu kommen; und das bedeutete, dass Erich
wie auch die anderen Freunde in jedem Semester Fleil3-
prifungen machen mussten wegen GebUhrenerlass. Ich
war der Einzige, der GebUhren bezahlte. Mein Vater war
wieder in Arbeit und Brot als Anwalt. Ich habe aber im-

1. Erich Engelbrecht, 1996.

Hans-Jiirgen Vogt, speaking with Susan Bart-
hold (SB) and Waltraud Engelbrecht (WE),
(30.12. 2016)

SB: Dear Herr Vogt, | would like to begin by thanking
you for inviting us to your home to talk about your long-
time friend Erich Engelbrecht.

HJV: My wife and | are delighted to do so. It means a
great deal to both of us to speak about the old times.
SB: Will you please tell me where and how you got to
know each other?

HJV: Well, Erich and | knew one another by sight, so

to speak, since Volksschule (first general school). | was
born in the first half of 1928 whilst Erich was born in the
second half of that year, and so we were in different
classes both at the Volksschule and at the Gymnasium
(high or grammar school). We only knew each other by
sight, and it stayed that way at the Gymnasium. The
critical moment, however, arrived for me in 1942, and for
Erich in 1943. At this point, | have to mention an impor-
tant connection: Richard Dohse, the owner of a calendar
factory, a fine man with natural authority coupled with a
keen sense for engineering. He was our company leader
in the Nachrichten-HJ (or Signals Hitler Youth), which |
had joined in 1942 and Erich joined in 1943. | had known
Richard Dohse for some time. | don’t know when Erich
met him, but they may have met during this period.
Richard Dohse was not an unbending Hitler Youth
leader; his aim was to teach us about electronics and
telecommunications. Like every unit in Germany, we
had been given plenty of equipment by the military, but
Richard made sure that we also had other contacts —
with the Postal Service, for instance, or with the auto-
matic telephone exchanges run by the municipal utilities.
Allin all, we were very enthusiastic, and Erich particular-
ly so because Richard Dohse was a passionate amateur
radio man. The interesting thing is that this period must
have induced Erich to enrol at Hanover to study high-
frequency technology later on.

SB: | didn’t know that!

HJV: Later, he took up an entirely different subject of
study, but he was a member of Richard Dohse’s inner
circle far longer than myself, and was very much influ-
enced by him. Later, as we will see, he worked for
Richard in a decisive position. | took a short Abitur (high-
school graduation certificate) course. After taking my
Abitur, | embarked upon an apprenticeship. In the proc-
ess, | became more proficient in mechanical engineer-
ing.

SB: | see.

HJV: Then the critical point arrived: on the 27th of Octo-
ber 1949, which was Erich’s birthday, we both walked
over to the Technische Hochschule in Hannover and
met on the large open-air staircase. | said: »Erich, what
are you doing here?« »Yes, I'm studying high-frequency
technology here.« — »I’'m studying mechanical engineer-
ing.« That was quite astonishing. Since everything was
still quite severely damaged at the Hochschule, we im-
mediately got together. Erich quickly got a room in the
Hannoversch Linden. | still hadn’t got a room. You have
to understand that it was just an auditorium here, an au-
ditorium there, with the Hochschule burned out in be-
tween. You could walk between the walls looking at the
sky, and everyone had to find their own place. In this sit-
uation, we would always give each other plenty of sup-
port. In fact, we made common cause from day one.

One result of this was that, owing to my studies, | end-
ed up with friends who were all electronics engineers —
and then there was Erich.

SB: The situation back then was certainly very difficult.
HJV: Yes, of course, although we were extremely fortu-
nate in one respect: the previous semester intake had to
spend a semester working in the Hochschule, clearing
and shovelling and so on.

SB: So it was a case of clearing the rubble, more or
less.

HJV: Clearing the rubble, yes. In the first year, though,
that was great all the same (laughs).

SB: But that also sounds like a mixture of ...

HJV: ... adventure ...

SB: ... of adventure and study pressure. So, Herr Engel-
brecht was studying electrical engineering and you stud-
ied mechanical engineering.

HJV: Yes, he studied high-frequency technology. That
was the super course of studies. Whilst | just did me-
chanical engineering. There was always a bit of trouble
between us about that — | would say: »Man, you with
your theory — | have to say from my own practical expe-
rience that it won’t workl« And then he would reply: »You
with your practical experience, that won’t work either!«
But | have to say that we really did work very hard in our
student days. Once, | didn’t attend for three weeks, be-
cause | had to go to Paris on behalf of my old firm [for
which he also worked on a project following his appren-
ticeship]. When | returned, in early 1950 — in the middle
of the semester — | had to catch up on three weeks’
worth of work. At that point, our relationship became
very close — Erich made sure that | was able to catch up
on all the exercises and other things, so that by the end
of the semester | had fully caught up.

SB: That sounds like a sign of a growing friendship.
HJV: Yes, and when we started our second semester,
bearing in mind that Hannover has the Leine river and a
number of other rivers plus the Maschsee, | bought a
Klepperboot [a folding boat made by the Klepper com-
pany], a canoe for two people, with the money | saved
from my tool-making for the Lohmann factory. From my
place in the small village of Limmer, we would plod
through that beautiful old village to the Leine, set the
boat up and row with all our strength upriver as long as
possible. Here, we found the district of Linden, an indus-
trial and working area. Everyone knows the Hanomag,
the Hannover machine factory. We would then paddle
through this area — the factories were all destroyed, it
was a surreal sight, these wrecked factories! There
might be a rat scuttling around. We would paddle up
the Leine, and once we reached the top, we would ship
our paddles, take up books out, and start learning.

SB: So you just let yourself be carried along down-
stream!

HJV: Exactly, until we ended up all the way back down
again. We let ourselves be carried down as far as the
large Conti rubber factory in Limmer. One afternoon,

we went through the paddling routine three times.

SB: To get your learning done.

HJV: Yes, we had to get a certain amount done. At this
time, Erich’s father had not yet been de-Nazified, which
meant that there was no money. He had been the direc-
tor of a vocational school, and for some time he had
great difficulty regaining his position. This meant that
Erich, along with some of my other friends, had to un-
dertake a test every semester to prove his diligence as
a student, in order for fees to be remitted. | was the only
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mer mit den anderen zusammen gelernt. Das hat uns
sehr geholfen. Aus uns wurde letztlich eine Truppe von
Doktor-Ingenieuren.

SB: Ja, das ist mir natUrlich bekannt. Insofern ertbrigt
sich auch die Frage nach einem gemeinsamen Studium.
HJV: Zum Studium muss ich aber Folgendes sagen: Al-
so mein Studienweg ging geradeaus. Ich habe Werk-
zeugmacher gelernt, dann mit Erich bis zum Vorexamen
an der TH Hannover studiert; und weil wir im Vorexamen
beide gut abschnitten, ich in praktischer Mathematik
und Erich vor allem in darstellender Geometrie, wurden
wir schon im finften Semester Hilfsassistenten, »Hilfs-
bremser« bei Professor von Sanden, der praktische Ma-
thematik und darstellende Geometrie lehrte. Damit wa-
ren wir Mitglieder der Hochschule, »Netzwerker«.

SB: Das war ja schon eine hdhere Ebene.

HJV: Tolle Sache, Netzwerker! Erst mussten wir die Auf-
gaben fur die Studenten vorbereiten, wir mussten die
Zeichnungen anfertigen, die uns der Chef vorgab. Das
wurde genau gemacht; und da war eine Strecke drin,
von der wir wussten, die durfte jetzt 3 mm differieren,
dann hatten die Jungs richtig gezeichnet. Und wenn

die dann mit ihrer Zeichnung ankamen, hielten wir die
erst mal gegen das Licht, ob sie mit einem Stechzirkel
durchgepunktet hatten; wenn das in Ordnung war, wir
unsern Stechzirkel raus, Strecke gemessen ... ja, sehr
gut, in Ordnung. Zack. Gar nicht weiter geguckt.

SB: So ging das!

HJV: So ging das. Und es gab dann halt auch Aufgaben
in der praktischen Mathematik. Kurzum, fUr uns war das
dann schon eine Heimat. Am Lehrstuhl fUr praktische
Mathematik konnte man seine Klamotten lagern. Wir
fUhlten uns irgendwie schon dazugehdrig. Im flnften Se-
mester begann ich dann das Studium bei Professor Ki-
enzle. Er war in Berlin der fihrende Professor fur Ferti-
gungstechnik gewesen und nach dem Krieg nach Han-
nover gekommen. Zu ihm wollte ich immer hin. — Bin ich
dann auch. In seine erste Vorlesung ging Erich mit. Es
war wieder Erichs Geburtstag! Und wir kommen in die
Vorlesung, und der Alte legt da los, wir waren hellauf
begeistert! Was der da brachte an Beispielen und Ge-
schichten! Schon in der einen Vorlesung waren wir beide
hingerissen. Und es begann ein Prozess, der interessan-
terweise mich mehr zur Elektrotechnik und Erich mehr
zur Fertigungstechnik gefuhrt hat. Im Grunde genom-
men, hat ihn die Hochfrequenztechnik Gberhaupt nicht
mehr interessiert. Er hat also zuerst Elektrotechnik stu-
diert und dann vor allem Fertigungstechnik und Fabrik-
anlagen.

SB: Man kann also sagen, diese erste Vorlesung, die
Sie gemeinsam mit Erich Engelbrecht bei Herrn Kienzle
gehort haben, hatte etwas ZielfGhrendes.

HJV: Das war etwas Tolles! Und dann haben wir nattr-
lich mit Kienzle alle Exkursionen mitgemacht, u.a. eine
schone zum Volkswagenwerk nach Hannover. Und da
setzte sich im Bus der Alte zu uns beiden, der ging so
durch die Reihen und setzte sich Uberall mal hin, um sei-
ne »Schéafchen« ndher kennen zu lernen. Und als er hor-
te, dass wir Hilfsassistenten bei von Sanden, also bei
der Mathematik, waren, da sagte er: »Eigentlich missen
Sie zu mir kommen.« Ja, und wir haben nattrlich unser
Semester bei der praktischen Mathematik und Geome-
trie anstandig zu Ende gebracht, und dann wurden wir
Hilfsassistenten bei Kienzle. Damit kriegte Erichs Studi-
um einen anderen Dreh; und da der Kienzle selber auch
Elektrotechniker war und sich mit den Werkzeugmaschi-
nensteuerungen beschaftigte und ich ja auch in meiner

10

praktischen Ausbildung 40 Prozent Elektrotechnik ge-
macht hatte, schob ich mich mehr hin zur Werkzeug-
maschinensteuerung. Und so kam es dann spéter, dass
Erich Uber den Lehrstuhl fir Fabrikanlagen seine Promo-
tionsaufgabe am Torfinstitut bekam. Ganz verrickt, ein
Institut an der Hochschule, die wollten wissen, wie man
aus Torf Briketts pressen kann. »Ochx, sagte ich, »Erich,
willst du das machen?« »Och«, sagte er, »vielleicht mal
ganz interessant, und ich kormnm da wahrscheinlich ein
Jahr flotter voran.« Ist er ja auch, er war ein Jahr friiher
fertig als ich mit der Promotion.

SB: Schon!

HJV: Ich war dann bis zur Promotion Assistent bei
Kienzle, und Erich kriegte dann dieses tolle Angebot von
Richard Dohse und baute zun&chst in Bielefeld fur die
Firma »Richard Dohse und Sohn« die erste automati-
sche Buchbindeanlage in Deutschland auf. Der Richard
hatte Vertrauen zu ihm, und Erich sagte, das machen
wir so und so. Bei der ganzen Geschichte gab es einen
wunden Punkt: Beim Buchbinden muss irgendetwas
geleimt werden. Das wird normalerweise auf Regale ge-
legt und getrocknet. Und da hat Erich in die StraBe eine
Hochfrequenzerwdrmungsanlage eingebaut, wo diese
Kalender »ruck, zuck« trockneten. Und so konnte man
eine kontinuierliche StraBBe bauen.

SB: Ja, ohne Verzdgerung.

HJV: 1955 hat er das gebaut, und dann kam er wieder
nach Hannover und sagte: »Mensch, ich will aber doch
promovieren.« Und wie ich vorhin schon erwéhnte, pas-
sierte das mit dem Institut fUr ...

SB: Dem Torfinstitut.

HJV: Torfinstitut. Damit haben wir ihn immer aufgezo-
gen — »Mister Torf«. Es ging darum, den Torf aus Nord-
deutschland so zu pressen, dass man ein regelrechtes
Brikett bekommt. Erich hat sich mit dem Thema rumge-
qualt, hat auch praktische Versuche gemacht, und jetzt
kommt etwas ganz Interessantes: Eines Tages treffen
wir uns zum Essen, ich komme vom Institut. »Dus, sagt
er, »ich habe ein tolles Erlebnis gehabt, ich habe heute
Nacht von der Formel getrdumt, wie die Presskrafte
aussehen mussen, um diese Haftungs-, Bindungskréfte
atomarer Art zu Uberwinden!« Im Traum! Eine ganz
schwierige Differentialgleichung, also ich kriegte zu viell
Er hat dann ungefahr 14 Tage an dieser Gleichung rum-
gebastelt, und es passte. Damit war er sehr schnell wis-
senschaftlich vorangekommen, und es lief bei ihm — wie
man in Westfalen sagt — »wie ein Déppken«, sodass er
ja 1957 schon promovieren konnte, und zwar in Fabrik-
anlagen. Verrlckt, nicht in Elektrotechnik. Ich aber quél-
te mich noch mit meinen Steuerungen rum und bin dann
1958 fertig geworden. In dieser Zeit, als wir beide Dok-
toranden waren, haben wir uns sehr oft getroffen, mei-
stens mittags beim Essen. Ich hatte namlich inzwischen
schon eine Wohnung. Es gab bei den Assistenten —ich
war ja Assistent bei Kienzle, kein regularer, sondern For-
schungsassistent, ganz schlecht bezahlt — zwei Dinge,
entweder hatte man ein Auto, das hatten die meisten,
oder man hatte eine Wohnung, das hatten die wenigs-
ten. Ich habe mich fir die Wohnung entschieden und
das nicht bereut. Diese Jahre in Hannover mit der Woh-
nung waren ganz entscheidend.

SB: Hat Erich Engelbrecht Sie dann dort auch 6fter auf-
gesucht?

HJV: Ja, wir haben viel zusammengesessen.

SB: Eine Wohnung, die der Freund dann aufsucht, be-
deutet ja auch, dass man vielleicht Uber das Studium
hinaus gemeinsame Interessen feststellt ...

one who paid fees. My father was in work and earning a
living as a lawyer. In spite of this, | always did my learn-
ing side-by-side with the others. It was a great help to
us. We came out of it as a troop of doctors of engineer-
ing.

SB: | knew that, of course. So there is no need for me to
ask about your shared studies.

HJV: One thing | have to say about my student years:
my study path progressed in a straight line. | trained as a
toolmaker, and then | studied with Erich up until the pre-
liminary exams at the TH Hannover, and, because we
both got good grades in the preliminary exams — myself
in practical mathematics and Erich primarily in descrip-
tive geometry — the fifth semester saw us become re-
search assistants with Professor von Sanden, who
taught practical mathematics and descriptive geometry.
That made us members of the University, part of the
»networke.,

SB: So that meant you were on a higher level.

HJV: A grand thing, being a networker! First, we had to
prepare the assignments for the students. We had to
produce the drawings requested by the boss. That was
very precisely done; there would be a line within it, and
we would know that if that line did not deviate by more
than 3 mm, the boys had drawn it correctly. When they
brought their drawings to us, we would first hold them
up to the light to see if they had marked the points all
through with a pair of compasses. If all was well, we
would take out our own compasses and measure the
line ... yes, very good, all in order. Tick. We wouldn’t
look at anything else.

SB: So that was how it went!

HJV: That was how it went. And then there were exer-
cises in practical mathematics. In short, we felt at home.
You could store your clothes at the department for math-
ematics. Somehow, we felt as though we belonged
there. | began my studies with Professor Kienzle in the
fifth semester. Once Berlin’s leading professor of manu-
facturing technology, he had come to Hannover after the
war. | had always wanted to study with him — and, final-
ly, I could. Erich came with me to his first lecture. Once
again, it was Erich’s birthday! So, when we went to the
lecture, and the old man got started, we were full of en-
thusiasm! The stories and examples he cited! Even in
the first lecture, we were both enthralled. It was the start
of a process which, interestingly, drew me more towards
electronics and Erich more towards manufacturing tech-
nology. He essentially lost his interest in high-frequency
technology. He studied electronics and then went on to
study, for the most part, manufacturing technology and
factory structures.

SB: So you might say that this first lecture with Herr
Kienzle set both you and Erich Engelbrecht on the path
to a goal.

HJV: It was wonderful! Of course, we also went with
Kienzle on all the excursions. These included a fine trip
to the Volkswagen factory at Hannover. The old man sat
next to us on the bus. He always used to pass through
the rows and sit here or there, in order to get to know
his »flock« better. When he heard that we were assis-
tants for von Sanden in mathematics, he said: »Really,
you should come and work with me.« Yes, and so, of
course, we duly completed our semester in practical
mathematics and geometry, and then we became assis-
tants to Kienzle. Thus, Erich’s studies took another turn;
and since Kienzle himself was also an electrical engineer
and was involved with machine tool control, and since

40 percent of my practical training had consisted of
electrical engineering, | shifted more toward machine
tool control. Thus it was that, later on, Erich received
his PhD assignment at the Torfinstitut (peat institute)
through the department for factory systems. It was
quite mad, an institute at the university that wanted to
know how to press peat into briquettes. »Well«, | said

to him, »Erich, do you want to do that?« »Well«, he said,
»it might be quite interesting, and it’ll probably get me
through a year more easily.« He was right about that —
he completed his PhD a year earlier than | did.

SB: That was pretty good!

HJV: Until | got my PhD, | was an assistant for Kienzle,
and Erich then received this terrific offer from Richard
Dohse and started by building Germany’s first automat-
ed bookbinding plant for the company »Richard Dohse
und Sohn« at Bielefeld. Richard had confidence in him,
and Erich would say: let’s do such-and-such. There was
one vulnerable point in the whole thing: in bookbinding,
something or other has to be glued. Normally, they were
laid out on shelves and dried. So Erich had a high-fre-
quency heating installation installed in the production
line, where the calendars could be dried »just like that«.
This allowed for a continuous production line.

SB: | see, with no delays.

HJV: He built that in 1955, and then he returned to Han-
nover and said: »Well, | want to get my PhD after all.« As
| already mentioned, he did that with the Institute for ...
SB: The Torfinstitut (peat institute).

HJV: The peat institute. We used to make fun of him -
»Mr. Peat«. It was a question of pressing the North Ger-
man peat to obtain a regular briquette. Erich struggled
with the subject, made practical experiments, and then
something very interesting emerged: one day, we went
for a meal. | came from the Institute. »Hey«, he said, »|
had a great experience. In a dream last night, | saw the
formula for the pressing forces needed to overcome the
atomic adhesion and binding forces.« In a dream! A very
difficult differential equation. That was too much for me!
Then he spent about a fortnight tinkering with that equa-
tion, until it worked. So he was proceeding in science
very quickly, and he got on — as they say in Westphalia —
»wie ein Déppken« (»as brisk as a top), getting his PhD
in 1957 on the subject of factory systems. It was crazy
that it wasn’t in electronics. | carried on struggling with
my control systems, finishing in 1958. In this period,
when we were both PhD students, we met up very fre-
quently, usually for lunch. By then, | had a place of my
own. Assistants — at this point, | was a research assis-
tant rather than a regular assistant for Kienzle, and very
badly paid — had one of two things. Either you had a
car, which is what most people had, or you had a home,
which fewer people had. | decided on a home, and |
didn’t regret it. These years in Hannover, when | lived
there, were critical to me.

SB: Did Erich Engelbrecht come to see you often?

HJV: Yes, we sat together a lot.

SB: A friend coming to see you at home can mean that
you have established common interests that go beyond
studying together ...

HJV: Yes, that was while we were still studying. Not in
our first semesters, but after the preliminary exams and
in the fifth semester, when we became linked to the
Kestnergesellschaft (the Kestner Society).

SB: The Kestnergesellschaft, which was based in Han-
nover, founded — | think — in 1916 and initially disbanded
in 1936, because Herr Justus Bier, the director at the
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Renate Vogt
Das bildnerische Werk von Erich Engelbrecht

Zum Werdegang des Kiinstlers

Der 1928 in Bielefeld geborene Erich Engelbrecht fand
erst auf dem Umweg Uber ein Studium der Elektrotech-
nik und verschiedener Facher des Maschinenbaus und
der Wirtschaftswissenschaften zur Kunst. Nach seiner
Promotion zum Dr.-Ing. 1957 brachte ein kurzes Zweit-
studium der Philosophie und der Kunstgeschichte in
MUnchen eine neue Saite in ihm zum Klingen. Anregend
wirkten auBerdem die Freundschaft mit einem Tiefen-
psychologen, der ihn in die Gedankenwelt Carl Gustav
Jungs einfihrte, und die Begegnung mit Literaten und
bildenden Kunstlern, z. B. Walter Mehring und Julius
Bissier, in Locarno, wo er zeitweilig ein Atelier hatte.
1964 gab er seine selbststandige Tatigkeit als Industrie-
berater auf und lebte seitdem mit seiner Familie als
freischaffender Kunstler auf dem ehemaligen »Krusen-
Hof« in Holterdorf bei Melle, den er zunachst mieten,
spater erwerben und fUr seine Zwecke ausbauen
konnte.

In der Abfolge der Schaffensschwerpunkte zeigt sich
eine Korrespondenz zum jeweiligen Lebensalter:

Der junge Mann setzt nach anfanglichen Olbildern
seine Visionen in flache Holzplastiken und Gobelins um.
Er ist mit diesen Materialien nahe an der Natur.

Die Kraft der Mannesjahre drlickt sich in Stahlfiguren
aus, besonders in den GroBplastiken, von denen einige
einen »Figurengarten« um sein Haus bilden.

Mit zunehmendem Alter wird die Gestaltung sublimer.
So entstehen kleinere Figuren in den Edelmetallen Gold
und Silber.

Es kennzeichnet Erich Engelbrecht, dass er der als
menschenfeindlich erfahrenen Technik in seinem Leben
die dienende Rolle zurlickgegeben hat und in stéandiger
Lernbereitschaft ihre wachsenden Moglichkeiten fur sei-
ne kunstlerische Arbeit nutzbar zu machen suchte.

Das Werk im Uberblick

Immer wieder beobachte ich, dass Betrachter bei ihrer
ersten Begegnung mit Erich Engelbrechts Werk tUber-
rascht sind von seiner »Einmaligkeit« oder »Unverwech-
selbarkeit«. Die Frage nach einer Beziehung zum Werk
anderer lebender Klnstler, tberhaupt bildender Kinstler
des 20. Jahrhunderts stellt sich zwar augenblicklich, er-
scheint aber schwierig zu beantworten. Um einen sol-
chen Brlckenschlag zu erleichtern, méchte ich zu Be-
ginn meiner Ausflihrungen an einige wichtige Kriterien
der bildenden Kunst unseres Jahrhunderts erinnern.

Ich stlitze mich bei dieser Orientierungshilfe in erster Li-
nie auf Werner Haftmanns zweibandiges Werk Malerei
im 20. Jahrhundert, in dem er die wesentlichen Chara-
kteristika des modernen Bildes zusammengestellt

hat.

was ist es

das uns bewegt
mit unserem Sagen
ins Ungesagte

Zu zielen

wenn da nicht ist
ein Schein
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von GewiBheit

daB sich Gesagtes

im Unsagbaren vollende«

(Heinz-Albert Heindrichs, Frihbuch, S. 56.)

Diese Worte eines Lyrikers, Malers und Komponisten
der Gegenwart formulieren einen Urimpuls der Literatur
und Kunst des 20. Jahrhunderts und werfen somit auch
ein Licht auf die Kriterien, die die ungeheure Vielfalt der
Strémungen in der bildenden Kunst Ubersichtlich wer-
den lassen:

Eine besonders durch die Erkenntnisse der modernen
Naturwissenschaften vieldimensional, fremd und ratsel-
haft gewordene Welt erfordert — nach Haftmann — den
Abschied von der illusionistischen Darstellung. Inhalte
werden nicht mehr reproduziert, sondern evoziert. Alle
weiteren Kennzeichen des neuen Bildkunstwerks erge-
ben sich aus seinem evokativen Charakter:

Als Antwort auf den erweiterten Wirklichkeitsbegriff,
der das Fremde, ganz andere einschlief3t, auch alles,
was aus den unbewussten Tiefen aufsteigt, ist das neue
Bild ein Innenbild.

Ob abstrakt oder gegenstandlich oder beides, es ent-
steht nicht mehr im Angesicht eines Motivs, sondern in-
tuitiv-meditativ im Atelier.

Viele Kinstler sprechen von der gleichen Erfahrung;
ihre Formulierung durch Picasso wurde zu einem geflu-
gelten Wort: »Ich suche nicht, ich finde.«

Der Entstehungsprozess eines solchen autonomen,
authentischen Bildes bedeutet existentielle Gefahrdung
des Kunstlers. Haftmann spricht von einem »umfassen-
den Abenteuer in ein ganzlich Unbekanntes hinein«' und
vom innigen »Zusammenwirken von Intuition und Intel-
lekt«.2

Derartige aus der unbewussten Tiefe heraufgeholte
Bilder sind flachig und aperspektivisch, denn sie haben
nichts mehr mit der perspektivischen Darstellung von
Motiven aus der bekannten dreidimensionalen AuBen-
welt zu tun. (1)

»Erscheinungsort der Bildwelt ist« jetzt wieder »die
Flachex, die »im reproduzierenden Bild verdréngt« war.3
Sie ist aber nicht »flach« im herkdmmlichen Sinn, son-
dern durch verschiedenartigste Techniken verwandelt
zum Schauplatz vielfaltiger Beziehungen, komplexer Zu-
sammenhange. Die Bildflache 6ffnet sich, wird transpa-
rent oder »eine Art Schrifttafel«* mit einer abstrakt-zei-
chenhaften Schrift wie bei Kandinsky und in seiner
Nachfolge oder einer figlrlichen Bilderschrift wie z. B.
bei Klee oder Mir.®

Klee erlebt besonders »intensiv das unter modernen
Malern verbreitete »Geflhl, als >Primitiver< einer neuen
Wirklichkeit gegenUberzustehen«. Es macht sie emp-
fanglich »fur alles Archaische und Frilhe«.®

Vor allem in den figUrlichen Bildern entdeckt Haft-
mann die Bilderschrift, die in einer Art mythologischer
Hieroglyphik, wie sie den alten, mythisch gebundenen
und primitiven Kulturen zur Verflgung stand, das Gefuhl-
te und Erfahrene als mythische Fabel beschreibt. Das
neue Bild beginnt also zu erzéhlen und will gelesen wer-
den.

»In dieser Bilderschrift«, sagt Haftmann, »sind alle In-
halte mitteilbar, die in der Tiefenerfahrung ihre Spur hin-
terlieBen. Sie sind nicht immer erfreulicher Natur. Auch
die schweren Spannungen im Menschen, das triebhaft
Unerléste, die Gefahrdung unseres Daseins in der Welt
und der Ekel vor der Bosheit der lebendigen Natur ver-
langen nach Mitteilung.«”

Renate Vogt
The pictorial work of Erich Engelbrecht

On the genesis of the artist

Born in Bielefeld in 1928, Erich Engelbrecht came to art
indirectly, initially studying electronics and various fields
in mechanical engineering and economics. Having been
made a doctor of engineering (Dr.-Ing.) in 1957, he took
a brief second course of study in philosophy and the
history of art in Munich that brought to light a new side
of his nature. He was also inspired by his friendship with
a depth psychologist who introduced him to the con-
ceptual world of Carl Gustav Jung, and by encounters
with literary figures and fine visual artists such as Walter
Mehring and Julius Bissier, in Locarno. At times, he kept
a studio there. In 1964, he gave up working as an inde-
pendent engineer, and since that time he has lived with
his family as an independent artist at the former »Kru-
sen-Hof« in Holterdorf bei Melle, which he initially rented
and was later able to buy and to convert to serve his
purpose.

A sequence of changes in emphasis in his ceuvre
corresponds to the succeeding phases of his life:

As a young man, he implements his visions as flat
wooden sculptures and gobelins, based on initial oil
paintings. Thus, his choice of materials shows a close-
ness to nature.

The forcefulness of his years as a mature man is ex-
pressed in steel sculptures, and especially in his large-
scale sculptures, a number of which form a »garden of
figures« around his house.

With increased age, his designs become more sub-
lime, with the creation of smaller figures in precious met-
als: gold and silver.

It is characteristic of Erich Engelbrecht that, during
his life, he returned technology, perceived as inimical to
humanity, to its subordinate role, and that he was con-
stantly ready to learn how to use technology’s expand-
ing possibilities to benefit his artistic work.

An overview of the work

| constantly observe that viewers encountering Erich En-
gelbrecht’s work for the first time are surprised by its
»Unigueness« or »unmistakability«. It immediately occurs
to one to ask how it relates to the work of other living
artists, and to the work of other 20th century artists in
particular, but the question appears difficult to answer. In
order to make it easier to make the connection, | would
like to begin my remarks here with a reminder of some
important criteria relating to fine art in our century. My
guidance here is largely based upon Werner Haftmann’s
two-volume work Malerei im 20. Jahrhundert (Painting in
the 20th Century), in which he listed the essential criteria
of the modern image.

what is it

that moves us
with our saying
into the unsaid
to aim

when there is no
appearance

of certainty

that the said
will be perfected in the unsayable
(Heinz-Albert Heindrichs, Frihbuch, p. 56.)

These words from a contemporary lyrical poet, painter,
and composer express a fundamental impulse of the
literature and art of the 20th century, and thus also
throw a light on the criteria that make the great variety
of movements in the fine arts more plain:

According to Haftmann, a world made more multi-
dimensional, alien, and puzzling — especially by the in-
sights of the modern physical sciences — called for a de-
parture from illusionistic representation. Subject matter
is no longer to be reproduced, but evoked. All further
characteristics of the new image artworks resulted from
its evocative character:

In response to the expanded concept of reality that
embraces the alien and entirely different as well as eve-
rything that arises from the depths of the unconscious,
the new image is an interior image.

Whether abstract, representational, or both, it is no
longer created in relation to a motif, but intuitively and
meditatively in the studio.

Many artists speak of having the same experience;
Picasso’s phrase for this has become axiomatic: »l do
not search, | find.«

The creation process of an autonomous, authentic
image of this kind signifies an existential threat to the
artist. Haftmann speaks of an »all-embracing adventure
into a complete unknown«! and of an inner »collabora-
tion of intuition and intellect«2.

Pictures of this kind, raised from the depths of the un-
conscious, are planar and non-perspectival, because they
no longer adhere to the perspectival representation of
motifs from our known three-dimensional outer world. (1)

»The manifestation place of the image world is now«
once again »the surface«, which was »suppressed in the
reproducing image«3. However, it is not »flat« in the con-
ventional sense, but is instead transformed, by means
of a variety of techniques, into an arena for a variety of
relationships and complex contexts. The image surface
opens up, becomes transparent or »a kind of writing
tablet«* featuring an abstract/symbolic script, as with
Kandinsky and his successors, or a figural image lan-
guage as, e. g., with Klee or Mir6.5

Klee experienced in a particularly intensive way the
feeling, so widespread among modern painters, of be
ing a »primitive« faced with a new reality«. This made
them receptive »to everything early and archaic«.®

In figurative pictures in particular, Haftmann discovers
the symbol text, a mythological hieroglyphic form of
the type used by ancient, primitive cultures adhering
to myths to describe things felt and experienced as a
mythical fable. Thus, the new image begins to narrate,
and wants to be read.

»In this image script«, Haftmann says, »all subject
matter can be conveyed that leave their trace behind
them in deep experience. They are not always of a joy-
ous nature. The severe tensions in human beings, the
compulsive unredeemed quality, the danger to our exis-
tence in the world and the revulsion from the hostility
of living nature demand to be communicated.«”

In the endeavour to raise truths from the unconscious —
particularly those that shock us — painting is »not just
»arts, it is also a >méthode de la recherché« and as such
contributes to illuminating the original darkness within
which the world before us hides itself«.8
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In dem Bemuhen um das Heraufholen von Wahrhei-
ten aus dem Unbewussten, gerade auch solchen, die
uns erschrecken, bleibt die Malerei »nicht nur >Kunsts,
sie ist auch »-méthode de la recherche« und als solche
Beitrag zur Erhellung der urspringlichen Dunkelheit, in
der sich die Welt vor uns verbirgt«.8

Auf diesem Hintergrund lassen Sie mich nun das
Werk Erich Engelbrechts betrachten. »Tiefenerfahrung
als Bilderschrift« — dies konnte als Leitspruch Uber seiner
Arbeit stehen. Dezidierter noch, als Werner Haftmann
ahnen mochte, fuhrt sie vor Augen, was das sein kann.

Ich beginne mit einer Uberblickartigen Darstellung
meiner Eindricke vom Gesamtwerk. Erich Engelbrecht
arbeitet streng aperspektivisch und betont geradezu das
Flachenhafte. (2) Seine Arbeiten bilden nichts ab, son-
dern evozieren mythische Inhalte, uralte, zum Teil ver-
schittete Weisheit, und lehren sie neu sehen. Schon die
wenigen gezeigten Beispiele kbnnen Zeugnis davon ab-
legen. Die Engelbrechtschen Figuren rufen die Erinne-
rung wach an tanzende Berserker, an die Geburt des
jungen Kénigs, an den schdpferischen Drachen, den
mythischen Schmied, an Opferszenen und vieles mehr.
Germanische, griechische, ferndstliche, biblische Spuren
treffen aufeinander und werden zu einer Uberraschenden
Einheit verbunden, energiegeladen, phantasievoll und
von hoher Geistigkeit. So entsteht eine neuartige mythi-
sche Qualitat. Abstrakt und gegenstandlich zugleich,
voller verschiedenartigster archaischer Anklange, spre-
chen diese Figuren ratselhaft von einer spannungsvollen
Situation, einer Konstellation, einem Ereignis und fordern
uns auf, ihre geheimnisvolle Botschaft zu lesen, wenig-
stens ein Stlick weit zu entschltsseln.

Junge Betrachter sind manchmal fasziniert von der
Uberzeugungskraft, der »GesetzmaBigkeit« dieser kon-
zentrierten, dichten, wesenhaft wirkenden Gestaltungen.
Sie lassen sich nicht planen, ausdenken, sondern sind
intuitiv-meditativ erschaute, »gefundene« Bilder, »Ge-
schenke des Unbewussten«, wie Waltraud Engelbrecht,
die Frau des Kunstlers, es ausgedruckt hat. Ihr Herauf-
holen aus der unbewussten Tiefe wird vom Kunstler als
existentielle Bedrohung erlebt, so als wage man sich in
die duBerste Nahe des Feuers und musse diesen ele-
mentaren Kampf bestehen; noch einen Schritt weiter,
und man verbrennt; und damit wirde auch der kostbare
Schatz, das Bild, wieder untergehen. So schildert Erich
Engelbrecht seine Erfahrungen in einem Kurzfilm?® tiber
sein Werk.

Das friihe Olbild Speise ging von dem Fresser und
SuBigkeit von dem Starken© verrét ein wenig davon, wie
der Kunstler an ein solches Bild aus der unbewussten
Tiefe kommen kann: Rechts oben, als Teil eines komple-
xen Zusammenhangs, erscheint ein Léwe angedeutet.
Sein Rachen ist aufgesperrt, aber ein Dorn, den er sich
in den Oberkiefer gerammt hat, hindert ihn am Zu-
beiBen. Bezogen auf den Kinstler, heif3t das: Er ist ein
Kémpfer und muss zugleich das Raubtierhafte in sich
am Zupacken hindern und ganz offen und empfanglich
sein, um den kostbaren Schatz ins Bild heben zu kon-
nen.

»Introspektiv« nennt Erich Engelbrecht seine Bilder,
und C. Samson fuhrt hierzu aus: »Das introspektive Bild
sichtet den Schauplatz der Seele, das Wirkungsfeld der
Archetypen, die die Grundmuster unseres Verhaltens bil-
den.«™

Dass sich in seinen Werken Archetypisches aus-
driickt, daftir spricht neben der Energiegeladenheit, We-
senhaftigkeit und zwingenden Uberzeugungskraft vor al-
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lem ihre oben beschriebene mythische Qualitat. Sind
doch nach Carl Gustav Jung, dem wir in unserem Jahr-
hundert besonders tiefe Einsichten in das Wesen des
Archetypus verdanken, die mythischen Motive die ersten
Uberlieferten Konkretisierungen der an sich abstrakten,
unanschaulichen Archetypen, die in ihrer Gesamtheit
das kollektive menschliche Unbewusste ausmachen. Er
versteht sie als »Reaktions- und Bereitschaftssyste-
me«, 2 Grundmuster, die unser psychisches Erleben und
instinkthaftes — d. h. auch schdpferisches — Handeln be-
stimmen. Da die Archetypen ewig sind, mussen sie sich,
um im jeweiligen »Jetzt und Hier« wirksam zu werden, in
immer neuen Bildern offenbaren, die eine nicht darstell-
bare Grundwahrheit variieren. Diese Konkretisierungen
sind das Werk der symbolbildenden Kunstler aller Zei-
ten, von denen jeder seine eigene Handschrift hat. In ihr
gestaltet er Archetypisches, das er erlebt, und tragt so
zu jener »Erhellung der urspringlichen Dunkelheit« bei,
von der Haftmann spricht.™ C. Samson sagt am Ende
ihrer Ausfuhrungen zu Erich Engelbrechts introspektiver
Kunst: »Welche geistige Aufgabe kdnnte in unserer Zeit
dringlicher sein als die Erhellung der unbewussten Berei-
che unseres Daseins durch Kunst und Wissenschaft? ...
In diesen Bereichen liegen schlieBlich die Antriebskrafte
und Muster fUr Taten und Untaten des Menschen gegen-
Uber sich selbst, seinesgleichen und seiner Umwelt.«14

Die Sprache der Formen

»Die Seele ist nicht von heute! |hr Alter zahlt viele Millio-
nen Jahre. Das individuelle Bewusstsein aber ist nur
der saisongeméaBe Bluten- und Fruchtstéander, der aus
dem perennierenden unterirdischen Rhizom empor-
wéchst ...«

Erich Engelbrechts visionare Figuren mit ihren scharf
umrissenen, ratselhaften oder benennbaren Formen sind
origindr. Er verfremdet nicht nur die vertrauten Dinge wie
die Surrealisten, zumal die veristischen, die das Archety-
pische auch beruhren, aber noch stark in der von der
unbewussten Psyche beherrschten Traumwelt befangen
bleiben.

Besonders fallt an seinen Gestaltungen eine neuartige
Ganzheitlichkeit auf, die sich auf vielfaltige Weise doku-
mentiert:

Ohne identifizierbaren umgebenden Raum und kei-
ner bestimmten Zeitepoche zuzuordnen, sind seine Fi-
guren raum- und zeitfrei, was Jean Gebser in der mo-
dernen Kunst als Ausdruck des im Werden begriffenen
aperspektivischen, ganzheitlichen Bewusstseins wer-
tet.16

In der Formensprache Uberrascht zunachst die phan-
tasievolle Zusammenfihrung von Kontrastierendem zu
einem jeweils neuartigen Ganzen aus Schwingen und
Winkeln, Kurven und Ecken, Kreisen und Dreiecken;
aus solchen geometrischen Formen und Formen des
Lebendigen. Menschliche, Tier- und pflanzenhafte For-
men finden sich verbunden mit Formen aus der Welt der
Technik, Wachstums- und Keimformen zusammen mit
Trenn- und Totungswerkzeugen wie Schere, Messer
und Schwert.

Ein herunterhangender Arm endet in einer Schopf-
schale, der hoch erhobene andere in einem Vogelflugel.
Beide eint der groBe Schwung einer Diagonalen in der
Gestalt des Eulenspiegel 77

Besonders aufféllig sind die FuBstellung und die Fuf3-
bildung vieler Figuren. (3) Ob stehend, gehend oder tan-

1. Der Wanderer mit dem Fisch oder Der Pilger. Ko-
pie von ZE-036.0150).

2. Eulenspiegel, lll. Kopie von ZE-087.0236).

3. Speise ging von dem Fresser und SuBigkeiten von
dem Starken (ML-022.0475).

1. The Wanderer with the Fish or The Pilgrim Copy
of ZE-036.0150).

2. Eulenspiegel, Ill. Copy of ZE-087.0236).

3. Out of the Eater Came Forth Meat and Out of the
Strong Came Forth Sweetness (ML-022.0475).

Let us now consider the work of Erich Engelbrecht
against this background. »Depth experience as image
script« — this could stand as the motto for all of his work.
[t demonstrates what this might mean still more strongly
than Werner Haftmann might envisage.

| will begin with an overview-type representation of
my impressions of the whole oeuvre. Erich Engelbrecht
works in a strictly non-perspectival way, very much em-
phasising the two-dimensional. (2) His works do not rep-
resent anything — they evoke mythical subject matters,
ancient, partially buried knowledge, teaching us to see
them in a new way. Even the less-frequently exhibited
examples bear witness to this. The Engelbrecht figures
awaken memories of dancing berserkers, on the birth
of the young king, on the creative dragons, the myth-
ical smith, sacrifice scenes and many more besides.
Germanic, Greek, Far Eastern, and biblical traces are
brought together into a surprising unity: energy-charged,
imaginative, and with a great deal of intellectuality. This
creates a new kind of mythical quality. Abstract and rep-
resentational at the same time, full of the most diverse
archaic references, these figures speak mysteriously of a
situation of great tension, a constellation, an event, and
challenge us to read their secretive message, to decode
at least some of it.

Young viewers are sometimes fascinated by the per-
suasiveness, the »regulated structure« of these concen-
trated, dense, intrinsic-appearing designs. They cannot
be planned or thought out, but instead are intuitively and
meditatively envisaged »found« images, »gifts of the un-
conscious«, as Waltraud Engelbrecht, the artist’s wife,
expressed it. The raising of them out of the unconscious
depths is experienced by the artist as an existential
threat, like venturing extremely close to a fire and having
to withstand a battle with the elements; a step further,
and one will burn, with the valuable treasure also being
lost. In a short film about his work, this is how Erich En-
gelbrecht describes his experiences.?

The early oil painting Out of the Eater Came Forth
Meat and Out of the Strong Came Forth Sweetness™
betrays something of how the artist arrives at an image
of this type from the depths of the unconscious: at the
top left, as part of a complex combination, the sugges-
tion of a lion appears. Its jaws are open, but a thorn that
has rammed itself into the upper jaw prevents it from bit-
ing down. Seen as a statement on the artist, this means:
he is a fighter, but at the same time he must prevent the
predatory aspect of himself from attacking and be en-
tirely open and receptive, in order to raise the precious
treasure up into the image.

Erich Engelbrecht calls his pictures »introspective«.

C. Samson enlarges on this as follows: »The introspec-
tive image places on view the arena of the psyche, the
field in which archetypes operate, which forms the basic
pattern of our behaviour.«™

The way the archetypal is expressed in his work is
shown by their energetic charge, their essential qualities
of being, and their compelling power of conviction, but,
above all, by their above-mentioned mythical quality. Af-
ter all, the mythical motifs of the first of the surviving
concrescences of archetypes which are in and of them-
selves abstract and not visual, which, in their totality,
comprise the collective human unconsciousness, are
borrowed from Carl Gustav Jung, whom our century has
to thank for a particularly deep insight into the essence
of the archetype. He understood them as »reaction and
readiness systems«'2, basic patterns that determine our

psychic experience and instinctual — including creative —
actions. Because the archetypes are eternal, they must
reveal themselves in ever-new images — variations on a
fundamental truth that cannot be directly represented —
in order to be effective in any given »here and nows«.
These concrescences are the work of artists who have
created symbols across the ages, each of which has his
own signature style. In that style, he shapes the arche-
typal as he experiences it, thus contributing to that »illu-
mination of the original darkness« of which Haftmann
speaks.™® At the end of his remarks on Erich Engel-
brecht’s introspective art, C. Samson says: »What intel-
lectual task could be more important in our time than the
illumination of the unconscious areas of our existence
through art and science? ... It is in these realms that the
drives and patterns for the positive and negative acts of
human beings, in relation to our own selves, our fellow
men, and our environment.«4

The language of forms

»The soul is not born of today! Its age numbers many
millions of years. The individual consciousness, however,
is only the seasonal cluster of flowers or fruits that grows
up out of the perennial subterranean rhizome ...«

Erich Engelbrecht’s visionary figures, with their sharply-
outlined, mysterious or nameable forms, are original. He
does more than just make familiar things alien, as the
Surrealists do — particularly the Verist artists, who also
touch on the archetypal sphere, but remain strongly
caught up in the dreamworld dominated by the uncon-
scious psyche.

One particularly striking aspect of his designs is a
novel sense of wholeness, which reveals itself in a num-
ber of ways:

With no identifiable surrounding space and nothing to
tie them to any specific time period, his figures are free
of space and time. Jean Gebser sees this as an expres-
sion of an aperspectival, holistic consciousness that is
in the process of coming into being.1®

What is initially surprising about this language of
forms is the imaginative bringing-together of contrast-
ing elements to form a wholeness novel in each case,
composed of curves and corners, angles, circles, and
triangles; composed of geometric forms and living
forms. Human, animal, and plant-like forms are united
with forms taken from the world of technology, and
growth and germination forms are united with tools of
severance and slaughter such as shears, knives, and
swords.

A downward hanging arm ends in a ladle bowl, whilst
the other, upraised arm ends in a bird’s wing. The two
are united by a large-scale diagonal motion in the form
of Eulenspiegel. 1"

In many of the figures, the formation and positioning
of the feet are particularly striking. (3) Whether the fig-
ures are standing, walking, or dancing, the toe of one
foot will point left, whilst the other points in the opposite
direction, to the right. For instance, this is how the large
figure in The Lesson, |, stands, and this is how The
Wanderer with the Fish walks. This contradiction is par-
ticularly blatant in the case of The Dancing Berserkers.
One foot is bizarrely en pointe, ballet-style, expressing
the movement of ecstatic dance, whilst the other trian-
gular club-foot stands firm. And yet both are part of the
mien of the whole figure.
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zend, eine FuBspitze weist nach links, die andere in die
Gegenrichtung nach rechts. So steht z. B. die groBe Fi-
gur in der Lektion, |, so schreitet Der Wanderer mit dem
Fisch. Besonders krass ist der Gegensatz bei den Ber-
serkern. Ein bizarrer FuB in ballettartiger Spitzenstellung
drlickt ekstatische Tanzbewegung aus, der andere drei-
eckige KlumpfuB steht fest. Dennoch gehoren beide
zum Duktus der ganzen Figur.

Spannungsvoll und doch ausgewogen, vereinen sol-
che Gestalten Statik und Dynamik, Schwere und Leich-
tigkeit, Plumpheit und Eleganz, Gehemmtheit und Frei-
heit, Kraft und Zartheit, Aggression und Sanftheit, Be-
drohung und Bedrohtheit, Ernst und Witz, Geschlos-
senheit und Offenheit, Ratselhaftes und klar Identifizier-
bares, Mannliches und Weibliches, Altes und Junges,
Sterben und Entstehen, Herkunft und Zukunft, Ursprung
und Ziel.

Besonders ergreifend sind viele dieser Zuordnungen
in der Gestalt mit dem Titel Die Klage um den toten
Kénig verkdrpert: Der Kopf des toten Konigs, dessen
»Stamm« abgesagt ist, ruht im Leib einer schwangeren
Frau. Der linke Bogen ihres Kopfes und der rechte ihres
Leibes veranschaulichen den »Umschwung« des ar-
chetypischen »Stirb und Werdex.

An solchen Konkretionen (4) kann das paradoxe
Wesen der Archetypen offenbar werden, an dem der
Mensch leidet, solange er die Archetypen unbewuft
lebt. In den Engelbrechtschen Figuren aber kann alles
bewusst miterlebt werden, und das Gefahrliche erhalt in
der neu wahrgenommenen Ganzheit seine Funktion und
seinen Stellenwert, sodass es nicht Uberméachtig und
zerstdrerisch werden kann. Furchterregend sind diese
Gestalten und zugleich ergreifend schon wie alles, was
den Grund unseres Wesens anrUhrt.

Sie bedeuten keine bloBe Ruckkehr zu einer friheren
Bewusstseinsstufe, auf der polare Zuordnungen als
Zwei-Einheit wahrgenommen wurden, sondern ihre
Ganzheit erweist sich als komplexer: In ihnen bilden zei-
chenhaft oder geometrisch wirkende Formen wie Kreuz
und Kreis, Raute, Dreieck oder Vieleck, Formen der Ge-
stirne, Wachstums- und Keimformen sowie Werkzeuge
und Maschinenteile und andere Hinweise auf die Welt
der Technik ein Uberraschendes, lebendiges Miteinan-
der.

Auffallig ist auch die formale Mehrdeutigkeit. Ein Kopf
ist zugleich ein Unterleib und eine sich dffnende Frucht-
schale (Elvira). Derartiges beobachtet der Betrachter
Engelbrechtscher Arbeiten standig. Es handelt sich nicht
um ein vages »Entweder-Oder«, sondern um ein im
Gebserschen Sinne ganzheitliches »Sowohl-als-auch«.®
Es offenbart das geistige Wesen der Gestalten, ja, es
prézisiert ihre geistige Bedeutung, etwa wie in der Spra-
che »Frucht-Schale« genauer ist als »Schale«. Je mehr
man sich in diese formale Mehrdeutigkeit vertieft, desto
bewusster wird einem die Differenziertheit dieser Geistig-
keit, der Beziehungsreichtum der Gestalten. Auch etwas
von ihrer kosmischen Gesetzhaftigkeit lasst sich dabei
erspuren. Ich will das spéter an einem Beispiel verdeut-
lichen.

Eng verbunden mit dem formalen »Sowohl-als-auch«
ist ein weiteres Charakteristikum: Viele Formen wirken
vom Standpunkt der Realitat aus wie nicht zu Ende ge-
flhrt, nicht festgelegt, offen, in andere Formen Uberge-
hend. Besonders gilt das fUr die komplexeren Arbeiten,
z. B. das erwahnte Bild Speise ging von dem Fresser ...,
viele Graphikblatter, manche Gobelins, etwa Der griine
Léwe, ™ und die differenzierteren Stahlfiguren (siehe Pa-
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riser Katalog). Alles erscheint so eingeordnet in einen
gréBeren Zusammenhang, gewissermalen in den »Tep-
pich des Lebens«.

Schon in den Graphiken, deutlicher noch in den
Stahlfiguren seit den 1980er Jahren offenbart sich dieser
Zusammenhang in besonderer Weise: Die frei gelasse-
nen Flachen bzw. die ausgeschnittenen Leerformen sind
selbst wieder sinntragende Figuren, »Luftfiguren«, wie
Waltraud Engelbrecht sie genannt hat. Sie »erganzen«
die dargestellten Figuren. Bei der Lektion, |, z. B. erkennt
man die Luftfigur eines Ohres, in das Munder sprechen,
in der Brust der stehenden Gestalt und zwischen ihr,
dem Pferdekopf und dem kleinen Wesen, das an ihrem
ausgestreckten Arm hangt, die Luftfigur eines Affen. Die-
ses imaginare Wesen zwischen den Konturen dreier Fi-
guren erinnert mich an Jean Gebsers Satz: »Fur denjeni-
gen, der sich um die Wahrung des Ganzen bemuht, ist
das Abwesende nur eine andere Form des Anwesen-
den.«(5)20

Anfangs waren die Offnungen in den einzelnen Figu-
ren nur klein: Spalte, Schlitze, besonders an der Stelle
der Augen, kleine runde Locher, die z. B. bei den Ber-
serkern in ihrer Gesamtheit wie Sternbilder wirken. In
den spéteren Figuren, zumal denen von 1992, werden
die Freirdume groBer. Die Gestalten &ffnen sich immer
mehr dem Licht, nicht im Sinne von &therischer Transpa-
renz, bei der sich Koérperhaftes in Licht auflést, sondern
durch solche Durchbrtche und Einbrtiche. Dringt mit
dem Licht das ganz Andere — Kosmische — durch sie
hindurch? Mir offenbart sich in all diesen Gebilden eine
Ahnung vom groBen Zusammenhang der Schdpfung,
nicht nur wie in den verschiedenartigen Zeugnissen einer
magisch-mythischen Weitsicht, sondern, bei aller klassi-
schen Einfachheit der Gestaltung, in moderner Abstrakt-
heit und Differenziertheit.

Lassen Sie mich das zur Engelbrechtschen Formen-
welt Gesagte an einem Beispiel erharten: Die Stahlfigur
Der Wanderer mit dem Fisch ist durch die erwahnte ge-
genlaufige FuBstellung am Gehen in einer Richtung ge-
hindert. Die Zeit der »Einsinnig«-keit (6), der Perspektive,
der »Aus«-Richtung auf nur einen Zielpunkt, ist vorbei.
Wie sehr das Streben in Richtung und Gegenrichtung
zugleich eine einzige, so deutlich nie vorher gesehene
Bewegung ist, veranschaulichen der stark geometrisch
geformte, an einen Giebel erinnernde Kopf mit dem
schrag gestellten laternenartigen Aufsatz, dessen zwei
Lichtschlitze die Stelle der Augen einnehmen, und der
schwingende Pilgermantel, der als groBer Fischkopf mit
gedffnetem Maul gestaltet ist. Der schrag nach oben
(»vorn«?) weisende »Laternenkopf« und der schrag nach
unten (»hinten«?) weisende Fischkopf liegen auf einer
Diagonalen, bilden einen einzigen Schwung. Das wird
auch dadurch betont, dass sich der Laternenkopf in ei-
nem breiten Spalt in die Richtung des Fisches 6ffnet und
das von dorther Kommende in sich hineinldsst. Diese
»Vereinigung« von Richtung und Gegenrichtung ist dyna-
misch. Nur ein »Wandel« nach dem Gleichgewichtsprin-
zip, dass, wenn etwas voranschreitet, etwas anderes
zurlickgeht, besiegt das Chaos, die Ungestalt. Die neue
Variante dieser »Einsicht« in das paradoxe Wesen alles
archetypischen »Wandels« offenbart ihre Urverwandt-
schaft mit frihen Zeugnissen dieser alten Weisheit, etwa
dem chinesischen | Ging, dem Buch der Wandlungen.
Wie die dort niedergelegte Philosophie ist das neue Er-
kenntnisbild aus der Orientierung am Ursprung gewon-
nen. (7) Es entsteht dort, wo das erste Licht auf das
psychische Dunkel fallt: als archetypisches Symbol. Er-

4. Die Lektion, | (SG-023.0333).

5. Elvira, VIl (TG-045.0407).

6. Elvira, VI-2 (TG-041.0402).

7. Die Klage um den toten Kénig. Kopie von ZE-024.
o111).

8. Tanzender Berserker — Der Abendgénger (SG-003.

0313), links, und Tanzender Berserker — Der Doppel-
génger (SG-004.0314), rechts.

4. The Lesson, | (SG-023.0333).

5. Elvira, VII (TG-045.0407).

6. Elvira, VI-2 (TG-041.0402).

7. The Lament for the Dead King. Copy of ZE-024.
o111).

8. Dancing Berserker — The Night Walker (SG-003.
0313), on the left, and Dancing Berserker — The Dop-
pelgédnger (SG-004.0314), on the right.

Filled with tension yet balanced, forms like these unite
the static and dynamic, weight and lightness, ungainli-
ness and elegance, inhibition and freedom, power and
delicacy, aggression and gentleness, threat and being
threatened, seriousness and humour, closed and open
qualities, the mysterious and the plainly identifiable, male
and female, old and young, death and coming into be-
ing, origins and future, genesis and goal.

Many of these attributes are embodied in a particular-
ly striking way in the form entitied The Lament for the
Dead King: the head of the dead king, whose »stem«
has been sawn through, rests in the body of a pregnant
woman. The left-hand arch of her head and the right
hand arch of her body envisage »turning and returnings,
the archetype of »dying and becomingx.

Concrescenses (4) like this have the power to reveal
the paradoxical nature of archetypes: a paradox that the
human being suffers from for as long as he follows un-
consciously archetypal patterns. In Engelbrecht’s figures,
however, people can experience everything consciously;
and the dangerous aspect receives its function and its
place and status in the newly perceived wholeness, so
that it cannot become dominant and destructive. These
forms inspire fears, and are at the same time captivat-
ingly beautiful, like everything that relates to the founda-
tion of our being.

They do not signify any mere return to an earlier stage
of consciousness, in which opposed attributes are per-
ceived as twofold unity. Their wholeness proves to be
more complex than this: within them, schematic or geo-
metric-appearing forms form a surprising, living togeth-
erness, such as the cross and the circle, the lozenge,
the triangle or polygon, the forms of the celestial bodies,
growth and germination forms, plus tools and machine
parts and other references to the world of technology.

Another striking aspect is the ambiguity of the forms.
A head may simultaneously be the lower half of the body
and an opening fruit bowl (Elvira). Anyone viewing En-
gelbrecht’s sculptures constantly observe things of this

kind. This is not a vague »either-or«, but a holistic »not
only but also« in the Gebser sense.® It reveals the spiri-
tual essence of the forms — indeed, it makes their intel-
lectual meaning more precise; as in the language »fruit-
bowl«, for instance, is more precise than »bowl«. The
more one immerses oneself in these ambiguities of
form, the more conscious one becomes of the differen-
tiated nature of this intellectuality, the evocativeness of
the forms. Additionally, something of their relationship
to cosmic laws makes itself felt in this. At a later point,

| will make this more clearer based on a particular exam-
ple.

There is a further characteristic that is closely asso-
ciated with this »not only but also« of forms: from the
standpoint of reality, many of the forms look as though
they had not been completed, and are not fixed; they
are open, transitioning into other forms. This is particu-
larly true of the more complex works, such as the afore-
mentioned image Out of the Eater Came Forth Meat ...,
many graphical pieces, some gobelins, such as The
Green Lion, and the differentiated steel figures (see
Paris catalogue). Thus, everything appears in its own
place in a greater context, one might say in the »gobelin
of life«.

This context is revealed in a special way early on in
the graphic pieces — and still more so in the steel figures
created since the 1980s: the surfaces that are left free,
or the empty cut-out forms, themselves become mean-
ingful figures, which Waltraud Engelbrecht calls »air fig-
ures«. They »supplement« the represented figures. In
The Lesson, |, for instance, one recognises the air-figure
of an ear, into which mouths speak, in the chest of the
standing form and between it, the horse’s head, and the
small being that hangs from its outstretched arm, the
air-figure of a monkey. This imaginary being between
the contours of two figures reminds me of Jean Geb-
ser’s phrase: »For those concerned with adherence to
the whole, the absent is only a different form of the pre-
sent.«(5)20
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Waltraud Engelbrecht
Versuche, mich in das Werk von Erich Engel-
brecht hineinzufinden

Die Klage um den toten Kénig

Skulptur
Holterdorf, 1980er Jahre, 87,5 x 50,6 x 2,8 cm, schwarz
lackierter Stahl

Zwei groBe, geschwungene Kurven, deren ebenméaBiges
Wechselspiel an die Darstellung mathematischer Kurven
heranreicht, zeichnen eine Gestalt auf, die als Frau gele-
sen wird. In dem groBen Bogen, der das Hinterhaupt
begrenzt, hangt ein ratselhaftes Zeichen. Oben dhnelt es
einer Mondsichel, unten einer Krebsschere. — »Krelbs«
und »Mond«? Eine Erinnerung taucht auf: das astrologi-
sche Zeichen des Krebses, dem von alters her der
Mond zugeordnet wird! Was bedeutet dieses Zeichen?
Die Zeit des Krebses leitet die zweite Halfte des Jahres
ein, den Abstieg der Sonne. Der Krebs ist ein Ruck-
wartsganger. Hier wird nur seine Schere gezeigt. Sie
deutet auf Abschneiden, der Mond darUber auf Nacht.
Daneben eine einzige groBe Trane! Als groBer Bogen
umschlie3t der vordere Arm der Frau ein abgeschlage-
nes Haupt. Von unten her wird es durch ihren zweiten
Arm gestutzt. Die archaisch anmutende Hand daran be-
sitzt nur drei Finger. Das Haupt blickt in die entgegenge-
setzte Richtung wie die Frau. Der lange Hals wirkt wie
der Stamm eines geféllten Baumes. Dieses »gefalite
Haupt« ist »der tote Konig«, von dem der Titel spricht.
Als Symbol gelesen, bezeichnet es das Bewusstsein, al-
s0 Uberhaupt keinen Korper. In sein Gesicht ist der Kopf
eines Lammes eingetragen. Wir erkennen die Mundspal-
te, das Ohr. Das Auge des Lammes und das Auge des
Kdnigs sind ein und dasselbe. Die Einflgung des Tieres
beschreibt den Tod des Kdnigs als Opfertod. Er ist das
Opfer der groBen Schere des Krebses geworden. Die
Skulptur ist ein Inbild der Trauer.

Das standhafte Auge

Skulpturen

Holterdorf, 1980er Jahre, 90 x 38 x 2,8 cm, schwarz
lackierter Stahl

Holterdorf, 1980er Jahre, 149 x 63,5 x 5 cm, vergolde-
tes, Marinesperrholz

Holterdorf, 1980er Jahre, 30 x 13 x 1,2 cm, versilbertes
Messing

Gobelin
Holterdorf, 1990, 374 x 183 cm, Wolle/Acryl

Der Titel nennt die am schwersten zu entdeckende
Form dieser Bildskulptur: das Auge. Der Grund ist die
ungewodhnliche Stellung dieses »Auges«: Es steht senk-
recht! Unsere Augen stehen waagerecht im Gesicht.
Wenn wir uns in der Welt nach allen Richtungen hin um-
sehen wollen, drehen wir uns um die eigene Achse, und
der Blick gleitet horizontal im Kreis. Das Auge hingegen,
das der Titel der Skulptur anspricht, steht senkrecht und
nicht in einem Kopf. Uberraschenderweise »hat« es ei-
nen Kopf — vogelartig sieht er aus —, und auBerdem hat
es einen FuB. Es ist der groBe Leib eines scheinbaren
Vogelwesens, dessen Form unserem Auge ahnlich ist.
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AuBen befinden sich die Schwinge zweier Augenlider,
dazwischen die Augenmandel. Die normalerweise runde
Pupille hat hier die Gestalt einer Blume mit vier Bluten-
blattern angenommen. Sie ist eine ausgeschnittene
Leerform, nichts als Luft umschlieBend. Wiirde dieses
Auge uns zu einer Reise einladen, so wirde es uns in
das Reich der Vogel und in das Reich der Fische fuhren.
Der vogelartige Kopf oben ist schon angesprochen. Der
Fisch hat seinen Kopf unten. Seine Mundlinie ist so ge-
fhrt, dass der Eindruck entsteht, er habe einen Men-
schen verschlungen; gerade noch ein Stlck von seinem
Bein ist zu sehen. So eine Geschichte haben wir doch
schon einmal gehdrt? Gab es da nicht vor langer Zeit
diesen Jonas, der von einem Wal verschlungen wurde,
der ihn in die Tiefe des Meeres zog und an dessen an-
derem Ufer wieder ausspie? Eine wundersame Ge-
schichte; denn der Mann, dem dies widerfuhr, hatte zu
Deutsch »Taube« geheiBen. »Jonas« bedeutet im He-
braischen namlich »Taube«. Jener Jonas vermochte ver-
mutlich dasselbe wie das, was »das standhafte gro3e
Auge« als Bild zum Vorschein bringt. Er war ein Reisen-
der, und seine besonderen Ziele waren der »Himmel«
und das »tiefe Meer«. Darum war er und darum ist es —
das in Rede stehende Auge — sowohl ein Vogel als auch
ein Fisch. Der Himmel ist das uralte Symbol des Geistes,
das Meer ein uraltes Symbol der Seele. Was ein derarti-
ges Auge auf solchen Reisen wohl sieht? »Blihendes
aus Luft« ist die erste knappe, anschauliche Antwort der
Skulptur und ihre zweite: »Das, was es sieht, lasst sich
auBerdem zur Sprache bringen, und zwar mit zweierlei
Mundern«! Der eine Mund gehdrt zum Kopf des Vogels,
der andere setzt tiefer an. Letzterer ist gréBer, und die
auBeren Konturen sind geschwungen. Der Ausdruck-
scharakter dieses Lippenpaares lasst sich schwer in
Sprache Ubersetzen. Es scheint, als musse seine Spra-
che weiter ausholen, um das von ihr Angesprochene zu
benennen. Dieser Mund spricht Uber eine andere Welt,
und sie liegt ersichtlich tiefer. Jonas durchquerte ein
Meer. Das Vogelwesen vermag also Uber zweierlei zu
sprechen: Uber das, was unser Verstand erkennt, und
Uber das, was wir fUhlen, Uber geistige Inhalte einerseits
= Vogel und Uber unsere tiefen Geflhle andererseits =
Fisch! Unsichtbares, nadmlich geistige und seelische In-
halte — »Dinge wie Luft« — lassen sich gar nicht anders
als in Gleichnissen mitteilen. Wir sind uns dessen selten
bewusst. Die Sprachen der Menschen sind uralt, ohne
nachzudenken Ubernehmen und verstehen wir sie als
Kinder. Nur unsere Etymologen und die Freunde dieser
Wissenschaft sehen den unabdingbaren, urspringlichen
Zusammenhang zwischen Worten fur auBere Wahrneh-
mungen und Worten fUr innere Wahrnehmungen, gehen
ihm nach und kennen ihn: Worte fUr innere Wahrneh-
mungen sind ausschlieflich leicht abgewandelte Bild-
gleichnisse der duBeren Wahrnehmung. Es ist ein echtes
Debakel, dass ausgerechnet die Zunft der bildenden
Kunstler sich nicht im Klaren darUber ist, dass alle Aus-
sagen Uber Geistiges auf Bildgleichnisse angewiesen
sind! In dem noch immer hoch geachtetem Werk Male-
rei im 20. Jahrhundert, 1954 erschienen, nannte Werner
Haftmann zwei Pole, zwischen denen sich das Kunst-
schaffen dieser Epoche abspiele. Der eine sei »das
groBe Reale«, der andere »das groBBe Abstrakte«. Das
erschien dem damaligen Leser, mich eingeschlossen,
sehr plausibel. Heute frage ich mich, traf er mit dieser
Unterscheidung wirklich ins Schwarze? Der eigentliche
Gegenpol zum »groBBen Realen« ware ja wohl »das groBe
Psychische«! War »das groBe Abstrakte« nur die not-

1. Die Klage um den toten Kénig. Kopie von ZE-024.
o111).
2. Das standhafte Auge (TG-016.0204).

1. The Lament for the Dead King. Copy of ZE-024.
o111).
2. The Steadfast Eye (TG-016.0204).

Waltraud Engelbrecht
Try to find my way into the work of Erich
Engelbrecht

The Lament for the Dead King

Sculpture
Holterdorf, 1980s, 87.5 x 50.6 x 32.8 cm, black-coated
steel

Two large, pronounced curves whose evenly measured
interplay approximates how mathematical curves are
represented delineate a form interpreted as a woman.
Within the large arch that demarcates the back of her
head, a mysterious symbol hangs. At the top, it resem-
bles a crescent or sickle moon; at the bottom, a crab’s
pincer. — »Crab« and »moon«? A memory arises: the
astrological sign of the crab, assigned since antiqui-

ty to the moon! What do these signs mean? The crab’s
tenure ushers in the second half of the year, the declin-
ing sun. The crab moves in retrograde. Here, we see
only his pincer. It indicates severance, whilst the moon
above refers to the night. Beside them, a single great
tear! The great arch of the woman’s forward arm en-
closes a severed head, which her other arm supports
from beneath. The hand appears archaic; it has only
three fingers. The head looks in the opposite direction
to the woman. The long neck resembles the trunk of a
felled tree. This »felled head« is »the dead king« of the
title. Read as a symbol, it denotes consciousness;
thus, no body. The head of a lamb has been incorpo-
rated into his face. We can see the slit of the mouth,
and the ear. The eye of the lamb and the eye of the
king are one and the same. This animal addition char-
acterises the king’s death as the death of a victim. He
has become the victim of the great pincer of the crab.
The sculpture is an embodiment of grief.

The Steadfast Eye

Sculptures

Holterdorf, 1980s, 90 x 38 x 2.8 cm, black-coated
steel

Holterdorf, 1980s, 149 x 63,5 x 5 cm, gold-plated
maritime plywood

Holterdorf, n.d., 30 x 13 x 1.2 cm, silver-plated
brass

Gobelin
Holterdorf, 1990, 374 x 183 cm, wool/acrylic

The title refers to the most hard-to-find form within this
pictorial sculpture: the eye. The reason for this is the
unconventional positioning of the »eye«: it is verticall
Our eyes are set into our faces horizontally. When we
want to look at the world around us in all directions, we
turn on our own axis, and our gaze travels in a horizon-
tal circle. The sculpture’s titular eye, on the other hand,
is placed vertically, and not within a head. Surprisingly,
it »has« a head — resembling a bird’s — and it also pos-
sesses a foot. It forms the large body of what appears
to be a bird creature, with a form similar to our eye. On
its outside are the curves of two eyelids, with the al-
mond form of the eye in between. The pupil is normally
round, but here it has the form of a flower with four

petals. It is a cut-out hollow form, enclosing nothing
but air. If this eye were to invite us on a journey, it
would take us into the realm of the birds and the realm
of the fishes. The birdlike head at the top has already
been mentioned. The head of the fish is at the bottom.
The line of its mouth gives the impression that it has
swallowed a human being; only part of a leg can be
seen.

Have we not heard a story like this before? A long
time ago, wasn’t Jonah swallowed by a whale that
took him down into the depths of the sea and spat him
out on its far shore? A wondrous story; in German, the
man who had this experience would have been called
»Taube«— his name (Jonas) is the Hebrew word for
»dove«. Thus, Jonas presumably achieved the same
thing that is manifested in this image of »the great
steadfast eye«. He was a traveller, and his specific
goals were »the heavens« and the »deep sea«. This is
why Jonah and this sculpture — the eye under discus-
sion — are alike in being at once bird and fish. The
heavens are the ancient symbol of the intellect, the sea
an ancient symbol of the soul. What would an eye of
this kind see on such a journey? The first, very brief an-
swer given by the sculpture is »a blossoming of air«. Its
second answer: »What it sees can also be expressed
in language — with two kinds of mouths, in fact«! One
of these mouths is in the head of the bird, whilst the
other is placed lower down. The second of these
mouths is the larger, and its outer contours are curved.
The expressive character of this pair of lips is difficult to
translate into language. It is as if its language must rise
to new heights in order to name the thing of which it
speaks. This mouth speaks of another world, and it
goes visibly deeper. Jonah crossed an ocean. Thus,
this bird-being is able to speak of two kinds of things:
things recognised by our reason and things that we
feel. Intellectual matters on the one hand (= bird) and
our deepest feelings on the other (= fishl) Matters that
are invisible because they are intellectual and spiritual —
»things like air« — can only be communicated through
similes. We are rarely conscious of these similes. The
languages of human beings are ancient; as children,
we take them on and comprehend them without fur-
ther thought. Only our etymologists and friends of that
science — whose business is to pursue and to truly
know words — perceive the essential original connec-
tion between words describing outer perceptions and
words describing inner perceptions: words for inner
perceptions are, without exception, slightly altered ver-
sions of the words for outer perceptions. It is a real
scandal that the fellowship of visual artists, of all peo-
ple, should not be clear on the fact that all statements
about the intellectual depend upon visual similes! In the
still highly-acclaimed work Malerei im 20. Jahrhundert,
(Painting in the Twentieth Century) published in 1954,
Werner Haftmann described the two poles between
which the art of that era was enacted. One of these
was »the great real«, the other »the great abstract«. To
readers at the time, myself included, this appeared
very plausible. Today, | find myself asking: did he really
make the correct decision? The true opposing pole to
»the great real« would have to be »the great psychic«!
Was »the great abstract« just a necessary interim solu-
tion for a line of development in art that started at the
real, to ultimately reach the second half of our human
reality, the »great psychic«? After all, the Surrealists
had already taken steps in this direction! The achieve-
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wendige Zwischenldsung eines Entwicklungsweges der
Kunst, der vom Realen hinwegfuhrte, um irgendwann
und endlich zur zweiten Hélfte unserer menschlichen
Wirklichkeit zu gelangen, zum »groBBen Psychischen«?
Die Surrealisten hatten sich bereits in diese Richtung be-
wegt! Die Leistung der abstrakten Malerei war nicht ge-
ring. Es gehorte — zumindest anfanglich — viel Mut dazu,
dem Betrachter Form als Verweigerung jeder fassbaren
Bedeutung vorzustellen. Als Beseitigung traditioneller
Bildinhalte war das abstrakte Bild eine Notwendigkeit,
und viele dieser »bildlosen Bilder« in strahlenden Farben
und mathematisch anmutenden Ordnungen fesseln das
Auge auch des heutigen Betrachters. Warum, so frage
ich mich, war die Beseitigung &lterer Kunstformen zu
Gunsten abstrakter Bilder so faszinierend? Weil diese
die Existenz unseres geistigen Wesens mittels abstrakter
Kompositionskunst zumindest bereits symbolisch an-
spielten? Ich erinnere mich an ein ganzlich schwarzes
Bildquadrat von Kasimir Malewitsch in einer der ersten
Kasseler Documenta-Ausstellungen und an drei fast
ganzlich weiBe, gerahmte Leinwande in einer spateren.
»Ach«, dachte ich angesichts der letzteren, »erst ist eine
Kunstform in der Nacht verschwunden, und jetzt warten
weiBe Leinwande auf eine neue?« Inzwischen ist viel Zeit
vergangen. Wann wird endlich das »groBBe Psychische«
Bilder erfinden, in denen seine GrundzUge fassbar auf-
scheinen und nicht nur als Ahnung via abstrakter Kom-
position? Es gibt sie schon, aber als einsame Fremdlin-
ge. Im Kleid der Kunst besitzt Wahrheit auch immer das
stille Geheimnis von Schénheit und ladt zum Verweilen
des Auges ein. Das Standhafte Auge ist schon!

Die Lektion

Skulpturen

Fougis, 2006, 800 x 540 x 26 cm, schwarz lackierter
Stahl

Holterdorf, 1984/85, 300 x 200 x 12 cm, violett lackier-
ter Stahl

Holterdorf, 1980er Jahre, 84 x 57 x 2,8 cm, schwarz
lackierter Stahl

Holterdorf, 1980er Jahre, 29 x 20 x 1,2 cm, Messing
vergoldet und poliert

Die Gestalt mit dem erhobenen Zeigefinger erscheint auf
den ersten Blick als ein frontal dastehender Mensch, das
Gesicht zur Seite gewandt. Der Winkel in seinem Armel
ist wohl der Hinweis darauf, dass es sich um einen Amts-
trager handelt, um einen Wurdentrager, der sich auf eine
hohere Institution beruft.

Am ausgestreckten Arm halt er einen kleinen,
schmé&chtigen Kerl beim Schopf. Sein FuB3 baumelt in
der Luft, das Bild des Kopfes beschrankt sich auf die
Zeichnung des offenen Mundes. Dieser schméchtige
Kerl ist die zweite Gestalt. In freier Anlehnung an ein
volkstimliches Spiel des Mittelalters kénnte sie »Jeder-
mann« heiBen.

Die dritte Gestalt im Bunde hat etwas Unheimliches,
denn die Form, die neben den FiBen des groBen »Leh-
rers« aufragt und hinauf zu dem kleinen Kerl reicht,
scheint ein einzelner, méachtiger Tierschadel zu sein. Zu
erkennen ist das kleine, kreisrunde Auge mit einem Drei-
eck darUtber, die Maulspalte lauft senkrecht nach unten,
schmal und weitgehend parallel gezogen. Eine feine ab-
strakte Schérfe, Klugheit, liegt in den Zigen dieses Ant-
litzes. Sein Anblick erinnert an das geheimnisvolle spre-
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chende Haupt des Pferdes »Fallada« aus dem grimm-
schen Méarchen Die Gdnsemagd. Unter dem finsteren
Tor, durch das die »wahre Prinzessin« jeden Morgen ihre
Génse vor die Stadt treibt, hangt es angenagelt und
spricht zu ihr. Das Tor ist nicht da, aber um so einen ab-
geschlagenen, sprechenden Pferdeschadel konnte es
sich hier wohl auch handeln.

Die vierte Figur ist am schwersten zu sehen, und das
nicht ohne Grund: Sie ist sozusagen gar nicht da, be-
steht eigentlich bloB aus Luft! Sichtbar wird sie nur als
Form zwischen den eben genannten drei anderen Ge-
stalten. Lenkt man also den Blick auf jenen ausgespar-
ten Luftraum unterhalb vom ausgestreckten Arm des
groBen »Lehrers« und lasst ihn von oben dem weiten
Bogen seines Armes bis hinab zum FuB folgen, dann
von unten nach oben der Kontur des Pferdeschadels
und weiter der Ruckenlinie des kleinen Kerls bis hinauf
zu dessen Kopf, dann sieht man plétzlich den Umriss ei-
nes leicht nach vorne gebeugten, stehenden Affen. Er ist
wirklich nur aus Luft, ein »Geist«, méchte man sagen —
»ein Geist in Affengestalt«. Sein Arm liegt wie schitzend
Uber dem Pferdeschadel. Seinen Kopf erkennen wir ge-
nau hinter dem des kleinen Kerls, und es sieht aus, als
sei auch er ein sprechendes Tier: Die von hinten in den
Kopf des kleinen Kerls vorgeschobenen, weich gerunde-
ten, gedffneten Lippen erzeugen diesen Eindruck. Der
Schwanz des Affen setzt an der Stelle an, wo die linke
HuUftlinie des »Lehrers« nicht durchgezogen ist. Hier hat
der KUnstler der Gestalt des Affen den Vorrang gege-
ben, hat sie einfach in die des Lehrers eingeschnitten.

Was — so fragt man sich — spielt sich hier eigentlich
ab? Ist das eine Geschichte? So etwas wie eine Fabel in
Bildform vielleicht? Ja, so etwas Ahnliches ist es wohl.
Aber was bedeutet sie?

Die Hauptfigur birgt eine bisher nicht angesprochene
Eigentumlichkeit, die der Schltssel zum Ganzen ist: Das
Gesicht des groBen Lehrmeisters ist kein gewohnliches
Gesicht! Es wird aus einer bis in den Brustraum hinabrei-
chenden Luftfigur gebildet, die die Form eines Ohres
hat. Das »Luft«-Ohr umschlieft eine feste Form, die ein
Auge enthélt. In das Ohr scheinen MUnder hineinzuspre-
chen. Wieder sehen wir Lippen — sowohl in den festen
wie in den luftigen Formen. Diese Uberraschende Tat, ein
gewaltig groBes Ohr mit einem Auge und MUndern zu
einem Ganzen zu verbinden, kann nicht bloBe Willkir
sein. Sicher steckt ein verborgener Sinn darin, der nach
Deutung verlangt.

Lesen wir den Zusammenhang »Ohr — Auge — MUn-
der« als bildhafte VerknUpfung von Fahigkeiten, dann er-
schlieBt sich uns eine geistige Fahigkeit. Nicht die Sin-
nesorgane eines Gesichts werden dargestellt, sondern
»vernehmendes Sehen« oder »sehendes Vernehmenc.
Und das ist genau das, was unsere Sprache in dem
Wort »Vernunft« zum Ausdruck bringt. Das Wort »Ver-
nunft« ist eine Ableitung von »vernehmen«. Menschen,
die »vernehmend« sehen, handeln »verninftig«.

Und noch etwas mussen wir uns klarmachen: Das,
was den kleinen Kerl beim Schopf gepackt hat, ist viel
groBer als er, ein Riese! Demnach geht es auch um eine
groBere Sache als bloB um die individuelle Geisteskraft
eines einzelnen Lehrers, der irgendeinen armen Schiler
oder Studenten am Wickel hat und drangsaliert! Riesen-
haft wird menschliche Erkenntniskraft erst im kollektiven
MaBstab. Ich behaupte daher, dieser Riese ist eine bild-
hafte Darstellung dessen, was wir »kollektive Vernunft«
oder auch »kollektives Bewusstsein« nennen. Es hat ei-
ne lange Geschichte. Unzahlige Minder haben in sein

3. Die Lektion, | (SG-023.0333).

3. The Lesson, | (SG-023.0333).

ments of abstract painting were not inconsiderable.

To start with, at least, it took considerable courage to
present viewers with any form that rejects all tangible
meaning. The abstract picture was necessary to re-
move traditional image elements, and many of these
»picture-less images«, with their radiant colours and
apparent mathematical configurations, still captivate
the eye of viewers today. And so | ask myself: why was
the removal of older art forms in favour of abstract im-
ages so fascinating? Because they do at least make
symbolic reference to the existence of our intellectual
being, by means of abstract composition art? | recall a
picture of an entirely black square by Kazimir Malevich
in one of the first Kassel documenta exhibitions, and
three almost entirely white, framed canvases in one of
the later documentas. »Ahax, | thought, looking at the
latter of these, »first an art form disappears into the
night, and now here are white canvases waiting for a
new one?« A lot of time has passed since then. When
will »the great psychic« finally create pictures in which
its essential features tangibly appear, and not merely as
a suggestion via abstract composition? They do exist,
but they are isolated outsiders. In the dress of art, truth
still possesses the silent secret of beauty, inviting the
eye to linger. The Steadfast Eye is beautiful!

The Lesson

Sculptures

Fougis, 2006, 800 x 540 x 26 cm, black-coated

steel

Holterdorf, 1984/85, 300 x 200 x 12 cm, violet-coated
steel

Holterdorf, 1980s, 84 x 57 x 2.8 cm, black-coated
steel

Holterdorf, 1980s, 29 x 20 x 1.2 cm, polished gilded
brass

At first glance, this form with a raised index finger ap-
pears to be a human being shown frontally, face turned
to the side. The angle of its sleeve is surely what indi-
cates to us that this is a man in office, a dignitary who
invokes a higher institution.

The man'’s outstretched arm holds a small, scrawny
boy by the hair. His foot dangles in the air and the im-
age of the head is restricted to the drawing of the open
mouth. This scrawny boy is the second form. Loosely
based upon a folk play from the Middle Ages, one
might call this form »Everymanc.

The third form in the group is somewhat uncanny,
for the form that rises next to the feet of the large
»teacher« upwards to the small boy appears to be a
single, massive animal skull. We can see a small, circu-
lar eye with a triangle above it, whilst the slit of the
mouth runs vertically downward, a narrow line running
largely in parallel. The features of this face have a re-
fined, abstract sharpness and cleverness. Looking at
it, one is reminded of the mysterious talking head of
the horse »Fallada« from the Grimm tale The Goosegirl.
It was nailed up beneath the dark gate through which
the »true princess« would drive her geese out of the
city every morning, and it used to speak to her. There
is no gate here, but we may be looking at a severed
talking horse’s skull.

The fourth figure is the hardest to see, and not with-
out reason: one might say that it is not there at all,

since it consists solely of air! It is visible only as a form
appearing between the three forms already mentioned.
If you direct your gaze toward this gap — this air-filled
space beneath the outstretched arm of the big »teach-
er« —and allow your eye to follow the wide arch of his
arm from the apex all the way down to the foot, and
then to follow the contour of the horse’s skull from bot-
tom to top, moving onward to the line of the small
boy’s back and upward to his head, then one sudden-
ly sees the outline of a monkey, standing and leaning
slightly forward. It is, in truth, only air; one might call it
a »spirit«, or »a spirit in monkey forme. Its arm rests up-
on the horse’s skull, as if to protect it. We can clearly
see its head behind that of the small boy, and it looks
as though it, too, is a talking animal — an impression
produced by its softly rounded, opened lips, pressed
into the head of the small boy from behind. The mon-
key’s tail begins at the point where the line of the
»teacher’s« left hip does not continue. Here, the artist
has given the monkey form priority, simply inscribing it
into that of the teacher.

What, we may ask ourselves, is playing out here?
Is it a story? A kind of pictured fable? Yes, it must be
something like that. But what does it mean?

Returning to the main figure, I'll show you a pecu-
liarity not hitherto mentioned that is the key to the
whole artwork: the face of the big schoolmaster is no
normal face! It is constituted by an air figure that ex-
tends downward as far as the chest space, which is in
the form of an ear. This »air« ear encloses a solid form
that contains an eye. Mouths appear to be speaking
into the ear. Once again, we can see lips — in the solid
and air forms alike. This surprising act of combining a
large, imposing ear with an eye and mouths to form a
whole can surely be no accident. There must surely be
a hidden meaning here to be decoded.

If we read »ear, eye, and mouths« as a pictured
union of abilities, then what we see revealed to us here
is an intellectual ability. This is not a representation of
the sense organs of a face, but of »hearing sight« or
»seeing hearing«. And that is precisely what the Ger-
man language expresses in the word »Vernunft«
(sense, reason). The word »Vernunft« derives from
»vernehmen« (hear, examine, question). People who
see in a »vernehmend« (hearing, perceiving) way, are
»vernlnftig« (sensible) in their behaviour. Something
else about which we must be clear is that the thing
that has grasped the small boy by the hair is much big-
ger than he is, a giant! This, however, is about more
than just the individual intellectual force of a single
teacher, who has got hold of and is menacing some
poor pupil or student! The human capacity for under-
standing achieves gigantic proportions only on the col-
lective scale. | would therefore argue that this giant is a
pictured representation of what we call »kollektive Ver-
nunft« (collective reason) or »collective consciousness«.
It has a long, long history. Countless mouths have spo-
ken into its »giant ear«. Their experiences and discov-
eries have accumulated and been unified within it. This
collective consciousness has taken the poor small boy
by the hair — it is the great schoolmaster of us all. This
is another reason why | call the unfortunate small boy
»Everymanc.

Sometimes we also call this collective conscious-
ness the »dominant consciousness«, and this is more
apt than we generally realise. It »upholds« each of us,
and yet it also keeps us »under its thumb« — a fact
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Gottfried Knapp
Der Garten der Geheimnisse. Erich Engelbrechts
Skulpturen im Park des Chateau des Fougis

Im dinn besiedelten Bourbonnais, das geographisch
ungefahr in der Mitte Frankreichs liegt, sind touristische
Attraktionen deutlich diinner gesat als im 6stlich angren-
zenden Burgund oder in der stdlich anschlieBenden Au-
vergne. Auch scheint sich das Leben Uber weite Stre-
cken auf die weien Charolais-Rinder zu beschranken,
die fast Uberall auf den sanft gewellten Higeln gra-
sen.

Um so aufregender ist es fUr jemanden, der diese
Gegend mit dem Auto durchstreift, wenn vor ihm auf
einer Wiese ploétzlich bizarr gezackte Kunstgebilde auf-
tauchen, scharf zugeschnittene Metallobjekte, die in ih-
rer leuchtenden Farbigkeit elektrisierend fremdartig, ja
geheimnisvoll verlockend aussehen, als seien sie eben
vom Himmel herabgestiegen und hétten sich hier auf-
gestellt.

Bei uns Kunst-Pilgern, die wir den weiten Weg von
Lyon hergefahren waren, wurde es im Auto jedenfalls
schlagartig laut, als wir nach dem Durchqueren des Dorfs
Thionne plotzlich diese ratselhaften Geisterwesen ent-
deckten, die uns zuzuwinken schienen, als hatten sie uns
erwartet. Aus dem Hintergrund aber griBte das Schlo3
hertber, das die Wegweiser schon einige Kilometer zu-
vor angekundigt hatten. Wir waren also am Ziel unserer
Kunstreise angekommen. Das Staunen konnte beginnen.

Als der deutsche Kunstler Erich Engelbrecht im Som-
mer des Jahres 2000 auf der Suche nach einem Ort in
Frankreich, an dem er seine GroBskulpturen aufstellen
konnte, das wiesenartig offene Geldnde und das dahin-
ter in ein Waldstlck sich schmiegende SchloB entdeck-
te, war er nicht weniger erstaunt. Genau solch einen
von Baumgruppen malerisch gesdumten Freiraum hatte
er sich vorgestellt. Und da3 am Ende des Grundstuicks
auch noch ein SchloB auf einen neuen Besitzer wartete,
das machte die Entdeckung zu einem echten Glucksfall,
wie ihn Menschen nur selten und Kunstler fast nie er-
leben.

Schon einmal — lange zuvor in Deutschland — hatte
ein auf dem Lande gelegenes Bauwerk im Leben des
promovierten Ingenieurs, kreativen Erfinders und erfolg-
reichen Industrieberaters Erich Engelbrecht einen ent-
scheidenden Schub in Richtung bildende Kunst erbracht.
In den Semestern der Jahre 1958 bis 1960 hatte Engel-
brecht in Minchen ein Zweitstudium in Kunstgeschichte
und Philosophie begonnen. Auf einer der Bahnfahrten
vom Studienort Minchen in den Wohnort Bielefeld hat
Engelbrecht bei bestimmten Fahrgerdauschen starkfarbi-
ge Bilder empfangen und so intensiv erlebt, dal3 er spon-
tan beschloB, Kunstler zu werden, also sich solchen
oder ahnlichen Bildern zuzuwenden.

Schon wenig spater hat Engelbrecht, seine Erfahrun-
gen mit technischen Apparaturen nutzend, aus gefun-
denen Maschinenteilen erste Skulpturen zusammenge-
schweiBt. Auch groBformatige Gemalde sind damals in
Bielefeld erstmals entstanden. Doch erst als er 1961 in
Holterdorf im Kreis Melle in Niedersachsen einen 200
Jahre alten Bauernhof pachtete, in dem er ungehindert
experimentieren konnte, wurde aus dem technisch ver-
sierten Maschinen-Erfinder, der erste Schritte in Richtung
Kunst getan hatte, der Bilder-Erfinder, der sich selbstbe-
wuBt in fast allen klassischen Kunstgattungen betétigte
und die damals gebrauchlichen Techniken und Gerat-
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schaften nach seinen Vorstellungen kreativ weiterent-
wickelte.

So hat Engelbrecht in Holterdorf beispielsweise einen
Webstuhl konstruiert, der deutlich breiter war als handel-
sUbliche Modelle. Mit dieser Maschine, diesem selbst-
geschaffenen Malgerat, konnte seine Frau Waltraud
Gobelins von ungewdhnlicher GréBe und Farbigkeit her-
stellen. Und da der Webstuhl-Erfinder bald danach im
Haus auch noch eine Garnférberei einrichtete, in der
ausschlieBlich lichtechte Farben verwendet wurden,
konnte er die intensiven Farben, die er schon in seinen
Olgemalden zu Klaren Formen gebiindelt hatte, auch auf
Wandteppiche Ubertragen und so einen eigenen Gobe-
linstil, eine eigene Technik des Malens mit Garnen ent-
wickeln.

Das Bauernhaus in Holterdorf, das in den 1960er
Jahren zur Wohnung flir die wachsende Familie, zur
Werkstatt, zum Atelier, ja zur Galerie flr die entstehen-
den Kunstwerke ausgebaut und erweitert wurde, hat also
enorme Bedeutung fur die Entwicklung des bildnerischen
Werks von Erich Engelbrecht gehabt. Hier hat der Kinst-
ler seinen Individualstil gefunden, hier hat er die wichtigs-
ten Bilder gemalt und erstmals mit Textil- und Keramik-
techniken experimentiert. Und hier sind auch die ersten
druckgraphischen Arbeiten, die Siebdrucke, Lithogra-
phien und Radierungen, entstanden.

Vor allem aber: in Holterdorf hat Erich Engelbrecht
die Stahlplastik, der von da an seine Leidenschaft ge-
horte, als das Medium entdeckt, in dem er die von ihm
geschaffene Formenwelt ins Raumliche, ja ins Monumen-
tale Ubertragen konnte. Und hier, auf dem Gelande um
sein Haus herum, hat er auch die ersten Stahlplastiken
im Freien aufgestellt, also quasi einen Skulpturenpark
in Modellform erprobt.

Als Engelbrecht rund 40 Jahre nach dem Einzug in
Holterdorf das Chateau des Fougis in Frankreich erwarb,
war sein bildnerisches Werk in formaler Hinsicht schon
weitgehend abgeschlossen. Er brauchte also nicht un-
bedingt ein zweites Atelier, um kreativ zu bleiben oder
etwas Neues zu schaffen. Und er brauchte auch nicht
unbedingt eine Zweitwohnung in Frankreich. Das ehe-
mals bourbonische JagdschloB, das von seinen Be-
sitzern im 19. Jahrhundert im Renaissance-Stil wohnlich
ausgestattet und 1912 um eine auf der Hofseite vor die
beiden Fligel gesetzte gemeinsame Loggia erweitert
worden war, bot gentigend Wohnraum fur die ganze
Familie. Doch viel wichtiger war, daB in den reprasentativ
ausgestatteten Raumen im ersten ObergeschoB und vor
allem in der verglasten Loggia und in dem dartber ent-
standenen breiten hellen Flur groBformatige Gemalde
und Gobelins aufgehangt und Stahlplastiken aufgestellt
werden konnten, die bislang in Depots geschlummert
hatten.

Das SchloB lie3 sich also bewohnen und in Teilen
gleichzeitig als Ausstellungsgalerie nutzen. Hier konnte
man Besuchern, die Fihrungen durch Schilo3 und Park
gebucht hatten, Werke zeigen, die bislang nur in Photo-
graphien zuganglich waren. Sehr viel wichtiger fur das
bis dahin nur in wenigen Ausstellungen gewUrdigte
kinstlerische Werk war aber das Gelande rund um das
SchloB: die groBe Freiflache vor der Stdterrasse, die
angrenzenden offenen Wiesen und der von den Flligeln
des Schlosses und von dichten Baumgruppen gesaum-
te, platzartig weite Hof.

Fur diese Ortlichkeiten konnte Engelbrecht einige
der zwischen den 1960er und 1980er Jahren entworfe-
nen polychromen Figuren so vergréBern, dai sie auch

-

1. Lageplan.

2. Die SchloBallee mit Tanzendem Berserker — Der
Abendgénger (links), und Tanzendem Berserker — Der
Doppelgénger (rechts).

3. Das SchloB3 von Nordwesten. Links Der Vogel und der
Sohn des Vogels (SG-012.0322).

1. Site plan.

2. The chateau avenue with Dancing Berserker — The
Night Walker (on the left), and Dancing Berserker — Der
Doppelgénger (on the right).

3. The chateau from the north-west. On the left The
Bird and the Son of the Bird.

Gottfried Knapp

The garden of secrets: Erich Engelbrecht’s
sculptures in the park of the Chateau des
Fougis

In thinly-populated Bourbonnais tourist attractions
are significantly scarcer than in Burgundy to the east
or Auvergne to the south. Over large expanses, the
only life on view appears to be restricted to the white
Charolais cattle that graze almost everywhere on the
gently undulating hills.

This makes it all the more intriguing when, driving
through the locality, one suddenly sees a meadow
ahead full of bizarre, jagged art objects, metal objects
with sharply-cut edges whose brilliant colours appear
electrifyingly alien and even mysteriously enticing, as
though they had just descended from the heavens to
display themselves here.

In the case of art pilgrims like us, who had made
the long journey from Lyon, shouts could be heard in
the car as, having driven through the village of Thionne,
we suddenly discovered these mysterious spirit beings,
which appeared to wave as if they were expecting us.
But in the background, there was the chateau to wel-
come us, announced by signposts some kilometres
previously. We had reached the end of our art journey.
We could begin to marvel.

The German artist Erich Engelbrecht can scarcely
have marvelled any less when, in the summer of 2000,
during his search for a place in France where he could
present his large sculptures, he discovered this open,
meadow-like land, with the chateau tucked into a piece
of forest behind it. This open space, picturesquely
framed by groups of trees, was precisely what he had
imagined. The fact that a chateau was waiting for its new
owner at the end of this tract of land made this discovery
a stroke of luck rarely experienced by anyone in general,
and almost never by artists in particular.

Once before — a long time previously in Germany —
a building located out in the country had given the
qualified engineer, creative inventor, and successful in-
dustrial consultant Erich Engelbrecht a push in the di-
rection of the fine arts. From 1958 to 1960, he had be-
gun a second course of study in Munich, studying art
history and philosophy. During a train ride from his
place of study in Munich to his home in Bielefeld, he
heard specific sounds created by the movement of the
train that caused him to perceive vividly coloured im-
ages, which he experienced so intensively that he im-
mediately decided to become an artist, to devote him-
self to these or to similar images.

Only a short time later, Erich Engelbrecht, taking ad-
vantage of his experience with technical equipment,
welded found machine parts together to create his first
sculptures. He also created his first large-format paint-
ings during this period in Bielefeld. However, it was not
until 1961, when he leased a 200-year-old farm in Hol-
terdorf in the precinct of Melle in Lower Saxony where
he was able to experiment unhindered, that the tech-
nologically skilled inventor of machines, who had taken
the first steps in the direction of art, became the inven-
tor of images, able to operate confidently in almost all
of the classical genres of art and creatively refining the
techniques and equipment customary at the time ac-
cording to his own ideas.

For instance, Erich Engelbrecht constructed a loom in
Holterdorf, significantly wider than conventional mod-
els. This machine — this self-created painting device —
allowed his wife Waltraud to create gobelins of unusual
size and colours. And, since the inventor of this loom
also set up a yarn dyeing workshop in his house a
short time afterwards, using only light-resistant colour-
ings, he was able to transfer the intense colours he
had previously focused into clear forms in his oil paint-
ings to gobelins, thus creating a distinctive gobelin
style.

The farmhouse in Holterdorf, which Erich Engel-
brecht renovated and expanded in the 1960s to pro-
vide a home for his growing family as well as a work-
shop, a studio, and a gallery for the artworks he was
creating, was also of enormous significance in the de-
velopment of Erich Engelbrecht’s visual work. It was
here that the artist discovered his individual style; it
was here that he painted his most important pictures
and experimented for the first time with textile and ce-
ramic techniques. It was also here that his first printed
works, silkscreen prints, lithographs, and etchings
were created.

Most of all, however, it was in Holterdorf that Erich
Engelbrecht discovered steel sculpture as the medium
that would allow him to transfer the world of forms
that he had created into a spatial — even a monumen-
tal = dimension. From that point on, they became his
passion. It was here, in the land around his house,
that he exhibited the first steel sculptures in the open
air, making a kind of an experimental sculpture park
model.

When Erich Engelbrecht acquired the Chéateau des
Fougis in France, around 40 years after moving into
Holterdorf, his visual work was already largely devel-
oped in formal terms. Thus, he did not necessarily
need a second studio in order to remain creative or to
create something new. Nor did he necessarily need a
second home in France. This former Bourbon hunting
lodge, which had been redesigned in the 19th century
in the Renaissance style by its owners and given a
shared loggia placed in front of both of the two wings
in 1912, provided sufficient living space for the whole
family. Far more importantly, however, large-format
paintings and gobelins could be hung, and steel sculp-
tures displayed, in the grandly appointed rooms in
the ground and the first floors — and especially in the
glazed loggia and the wide and bright hallway created
above it. These pieces had previously languished in
storage.

Thus, the chateau could be inhabited, whilst parts
of it could be used as a gallery for exhibitions. Here,
one could show artworks that could previously be
viewed only in photographic forms to visitors who had
booked tours of the chateau and the park. Far more
important to an artistic ceuvre that had previously ap-
peared in only a small number of exhibitions, however,
were the grounds around the chateau: the large open
space extending from the south terrace, the adjoining
open meadow land, and the wide, plaza-like courtyard,
framed by dense groups of trees and by the wings of
the chéateau.

For these locations, Erich Engelbrecht succeeded
in enlarging some of the polychrome figures he had
designed in the 1960s, 1970s, and 1980s, ensuring
that they retained their power when set against the
depths of the landscape. Above all, however, he was
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in der Tiefe der Landschaft noch ihre Kraft behielten. Vor
allem aber konnte er die seit den spaten 1980er Jahren
entworfenen stéhlernen Riesenplastiken, von denen bis-
lang nur ganz wenige im Freien hatten gezeigt werden
kénnen, erstmals in offener Landschaft so freistellen, daf
sie die gestische Dynamik ihrer Formen effektsicher aus-
spielen konnten.

Zu allen Zeiten haben Kunstler mit inren plastischen
Arbeiten aus der Werkstatt oder dem Atelier hinaus ins
Freie gedrangt. Der Ort, an dem sich Skulpturen in ihrer
Dreidimensionalitat am besten entfalten konnen, ist der
durch keine Wande und Decken eingeschrankte Frei-
raum, in dem alle Kraft- und Bewegungsstrome ungehin-
dert ausschwingen kénnen. NatUrlich haben auch die
Bildhauer der Moderne die unterschiedlichen Wirkungen
gekannt, die von ihren Bildwerken in geschlossenen und
in offenen Raumen ausgehen. Und sie haben fir beide
Darbietungsarten eigene Formen entwickelt. Da der 6f-
fentliche Raum aber nur sehr begrenzt Mdglichkeiten zur
Entfaltung bietet, sind Uberall in der Welt spezielle Skulp-
turenparks geschaffen worden.

Die vom Rang her bedeutendsten Sammlungen plas-
tischer Werke im Freien sind wohl der Skulpturenpark
des Kroller-Miller Museum in Otterlo und der des
Louisiana Museum of Modern Art in Humlebaek bei
Kopenhagen. In Frankreich gilt der Park der Fondation
Maeght in Sant-Paul-de-Vence als eine der wichtigsten
Skulpturenkollektionen unter freiem Himmel. Doch dort
sind die erworbenen Plastiken ganz nach den Vorstel-
lungen des Galeristen, Sammlers und Stifters Maeght
aufgestellt worden. Anders ist es im 2013 er6ffneten
Skulpturenpark »lle Art« bei Malans (Haute-Saone): Dort
konnen sich die eingeladenen Kinstler den Platz, fur
den sie etwas produzieren wollen, selbst aussuchen.

Um Orte zu finden, die mit dem Park von Fougis ver-
glichen werden kénnen, mussen wir uns den Skulptu-
renparks zuwenden, die von modernen Bildhauern zur
Prasentation ihres eigenen Werks in der direkten Umge-
bung ihres Wohn- und Arbeitsplatzes angelegt worden
sind. Prominentestes Beispiel ist wohl der Garten, den
der englische Bildhauer Henry Moore in Perry Green in
Hertfordshire auf dem weiten griinen Geléande um sein
Wohnhaus und sein Atelier herum angelegt und mit 25
GroBplastiken bestlickt hat.

Ahnlich umfassend ist der Uberblick tiber das eigene
Werk, den der deutsche Bildhauer Erich Hauser in seiner
Heimatstadt Rottweil in den dezidiert modernen Atelier-
und Wohnhausern und im 30 000 Quadratmeter gro3en
umgebenden Park bietet. Die aus geometrischen Formen
scharfkantig zusammengesetzten, teilweise haushohen
Edelstahiskulpturen, die er dort gefertigt und aufgestellt
hat, scheinen Uber die Wiese hinweg gestisch miteinan-
der zu kommunizieren.

Der andere groBe Stahl-Bildhauer Deutschlands, Alf
Lechner, hat fur sein Werk im schénen Altmahltal in Bay-
ern ein stillgelegtes EisenhUttenwerk entdeckt, dessen
Werkhallen und Verwaltungsbauten sich malerisch vor
den Wanden eines Steinbruchs abzeichnen. Lechner
baute eines der Geb&ude wohnlich um, machte aus
den Werkstatten Ausstellungsraume und richtete auf
den Terrassen des dahinterliegenden Steinbruchs mit
seinen Stahlskulpturen ein begehbares Freilichtmuse-
um ein.

Als Erich Engelbrecht sich Uberlegte, wie die in
Deutschland hergestellten GroBplastiken in Fougis auf
dem Gelande angeordnet werden sollten, lieB er sich
von einem historischen Plan des Gartens anregen. Der
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Gartenarchitekt des 19. Jahrhunderts hatte einen vom
SchloB ausgehenden kreisférmigen Weg geplant, an den
sich im Stden ein weiterer Kreis anschlieBen sollte. Engel-
brecht Gbernahm in seinem Wegeplan den ersten Kreis
und lieh sich vom zweiten Kreis die das Grundsttick ab-
schlieBende Kurve. Diese beiden angedeuteten Kreis-
formen verband er durch einen geraden Weg, der sich
exakt auf der Mittelachse des Schlosses bewegt. Sieht
man mittels Google Earth aus groBer Hohe auf das
Grundsttck, auf den Kreis, der vom SchloB3 ausgeht, auf
die weiterfihrende Gerade und die beiden am Grund-
stlicksende aus dem Kreissegment gebildeten flligelar-
tigen Gebilde, dann entdeckt man, dai3 die von Engel-
brecht angelegten Wege auf dem Gelande ungefahr

die Form eines Ankers beschreiben.

Man kénnte also sagen: Die Kunst ist im SchloBpark
von Fougis vor Anker gegangen. Zwolf der hier aufge-
stellten Figuren ragen direkt an diesem vorgeschlagenen
Weg empor. Die Ubrigen Bildwerke sind entweder vor
bestimmte Baumgruppen gestellt worden, vor denen sie
sich besonders markant abheben; oder sie wurden auf
der offenen Wiese so postiert, dal3 sie bequem von al-
len Seiten betrachtet werden kénnen.

Uberblickt man Engelbrechts bildnerisches Gesamt-
werk, dann zeichnet sich eine klare Entwicklungslinie ab.
Sie fuhrt von den ersten Gemalden und Zeichnungen
Uber die Druckgraphiken und die Gobelins zu den Plas-
tiken. Am Anfang war die Linie, die Linie, die sich in Kur-
ven oder Geraden Uber eine Flache zog. Kreuzten sich
die kurvigen Linien, dann schnitten sie Formen aus der
Flache heraus, Formen, die schon etwas Materielles oder
Korperliches zu beschwoéren schienen, jedenfalls beim
Betrachter erste Assoziationen ausldsten.

Diese quasi improvisatorisch erzeugten Rundformen
lieBen sich mit Schraffuren flllen. Sehr viel wirkungsvoller
war es aber, wenn sie bis zum Rand mit Farben gefullt
wurden. Dann hoben sich die Formen kréftig voneinan-
der ab, sie bekamen Konturen, die nun sehr viel ent-
schiedener gegensténdliche Assoziationen provozierten.

Aus Rundformen hat Engelbrecht also einen ganzen
bildnerischen Kosmos erschaffen. Ja, als er 1982 einen
Ausflug in Richtung Architektur unternahm und flir Be-
kannte in Westfalen ein Wohnhaus entwarf, lie3 er sich
sowohl im Auf- wie im Grundri3 von Kreisformen zu
hochst originellen Losungen inspirieren.

Fast alle bildnerischen Kompositionen Engelbrechts
lassen sich sowohl abstrakt als auch gegenstandlich
ausdeuten und erleben. Diese Offenheit in beide Rich-
tungen, diese Mehrdeutigkeit, ist ein typisches Kennze-
ichen fur Engelbrechts Kunst, sie ist einer der Grinde,
warum wir uns zu diesen Schopfungen hingezogen
fahlen.

Die Linie hat also Formen geschaffen und Farben auf
den Plan gerufen, sie dominiert alle Kompositionen. Sie
schlagt aber auch den Weg frei in die dritte Dimension.
Sie gibt den plastischen Gebilden ihre Form, sie be-
stimmt den UmriB der Skulpturen. In Gemé&lden, Zeich-
nungen und Gobelins verlaufen die Linien jeweils zwei-
dimensional; bei den aus Platten gesagten Skulpturen
bewegen sich die Linien im Entwurfsstadium zwar auch
auf einer einheitlichen Ebene, doch da sie dann in die
Platte hineingeschnitten werden, sto3en sie auch in die
dritte Dimension vor.

Bei einigen friihen Skulpturen hat sich Engelbrecht
noch auf die plastische Wirkung, die er mit starken Far-
ben erzielte, beschrankt. Im Park von Fougis gibt es
mehrere Bildwerke, die an diese frihe Entwicklungs-
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4. Korridor im Erdgeschof3 des Westflugel des Schlos-
ses. Links an der Wand Hugin und Munin finden einen
alten Stiefel sowie Das himmlische Horn des Mondes.
5. Korridor im Obergeschol3 des Westfliigel des Schlos-
ses. Rechts angeschnitten Das Gottesauge.

6. Salon im Erdgeschol des Westflligels des Schlos-
ses. Im Holzrahmen Die Biene.

7. Links Der Viogel und der Sohn des Vogels, rechts
Der Schmied.

4. Corridor on the ground floor of the west wing of
the chateau. On the left wall Hugin and Munin Find an
Old Boot and The Celestial Horn of the Moon.

5. Corridor on the upper floor of the west wing of the
chateau. On the right, cut, The Eye of God.

6. Salon on the ground floor of the west wing of the
chateau. In a wooden frame The Bee.

7. On the left The Bird and the Son of the Bird, on

the right The Blacksmith.

able, for the first time, to expose in an open landscape
the giant steel sculptures that he had been designing
since the late 1980s (few of which he had previously
succeeded in displaying in the open air) so that they
could show the gestural dynamics of their forms in a
more surely effective way.

In their sculptural works, artists have always bro-
ken out of the workshop or studio and into open-air
spaces. After all, the place where sculptures are best
able to show their three-dimensional quality is in an
open space not enclosed by walls and ceiling, in which
all flows of power and movement can have free rein.
Naturally, modernist sculptors, like others, have recog-
nised the different effects that their artworks have in
enclosed and in open spaces. They have developed
forms of their own for both presentation types. Howev-
er, because public spaces offer only very limited possi-
bilities for sculpture development, special sculpture
parks have been developed almost everywhere in the
world.

In terms of prestige, the most significant open-air
collections of sculptural works are surely the sculpture
park of the Krdller-MUller Museum in Otterlo and that of
the Louisiana Museum of Modern Art in Humlebaek at
Copenhagen. In France, the park belonging to the Fon-
dation Maeght in Sant-Paul-de-Vence is considered
one of the most valuable open-air sculpture collec-
tions. There, however, the sculptures are exhibited ac-
cording to the principles of the gallerist, collector, and
foundation owner Aimé Maeght and of his wife Mar-
guerite. The sculpture park »lle Art« at Malans (Haute-
Sadbne), which opened in 2013, is different in that art-
ists can select the specific place for which they wish
to create a piece of art.

In order to find places that can be compared with
the park at Fougis, we must turn to those sculpture
parks that have been laid out by modern sculptors to
present their own artworks in the immediate vicinity of
their living and working space.

The most prominent example is surely the garden
created by the English sculptor Henry Moore at Perry
Green in Hertfordshire on the wide, green estate sur-
rounding his residence and studio, which features 25
large sculptures. The German sculptor Erich Hauser
created a similarly comprehensive overview of his own
artwork in his home town of Rottweil, in his decidedly
modern studio/residence and in the 30 000 square me-
tre park surrounding it. The stainless steel sculptures
that Hauser created there, which are sharp-edged and
composed of geometric forms and are in some cases
as tall as a house, appear to communicate gesturally
with each other across the meadows. For his artworks,
Alf Lechner, Germany’s other creator of large-scale
steel sculptures, discovered a disused ironworks in Alt-
muhltal in Bavaria, whose factory halls and administra-
tive buildings appear in a visually effective way against
the walls of a quarry. Lechner converted one building
to serve as a home, turned the workshops into exhibi-
tion rooms, and set up a freely accessible open-air
museum on the terraces of the quarry behind the com-
plex, featuring his steel sculptures.

Erich Engelbrecht’s deliberations on how the large
sculptures created in Germany should be displayed in
the grounds at Fougis were inspired by a historic gar-
den plan. In 1889, the garden architect Francgois-Marie
Treyve had planned a circular path beginning at the
chateau, which was to connect with a further circle to

the south. Erich Engelbrecht included the first of these
circles in his route plan, whilst borrowing his curved
boundary to the site from the second circle. He used a
straight path precisely on the chéateau’s central axis to
link these two suggestions of circular forms. If one us-
es Google Earth to look at the site from a great height
at the circle beginning at the chéteau, at the straight
path leading outward from it and at the two wing-like
structures consisting of circle segments at each end of
the site, then one discovers that the paths laid out by
Erich Engelbrecht across the grounds roughly describe
the form of an anchor.

One might say that art has dropped its anchor at
the park of the Chéateau des Fougis. Twelve of the fig-
ures displayed here are erected directly on this route.
The remaining sculptures are either set against specific
tree groups that makes them stand out in a particular-
ly striking way, or are positioned in the open meadow
land in such a way that they can be viewed comfort-
ably from all sides.

If one casts an eye over Erich Engelbrecht’s artistic
ceuvre as a whole, one sees a clear line of develop-
ment, leading from the first paintings and drawings
through his print works and gobelins to his sculptures.
In the beginning was the line, drawn straight or in
curves over a surface. If the curved lines crossed,
they would cut forms out of the surface — forms that
already appeared to evoke something material or phys-
ical, or at any rate began to trigger associations in the
viewer.

These round forms produced in a quasi-improvisa-
tional way might be filled in using crosshatching. How-
ever, it was far more effective to fill them up to the
edges with colour. This caused the forms to be strong-
ly distinguished from one another; they acquired con-
tours, provoking more definite associations with objects.

Thus, Erich Engelbrecht created a whole visual
cosmos from round forms. Indeed, when, in 1982, he
made a detour in the direction of architecture and de-
signed a home for a client in Westphalia, circular forms
inspired him to create highly original solutions for the
floor plan and vertical layout alike.

Almost all of Erich Engelbrecht’s visual compositions
may be interpreted or experienced either as abstract or
as representational. This openness to both directions,
this ambiguity, is a typical characteristic of Erich Engel-
brecht’s art; in fact, it is one of the reasons why we feel
drawn to his creations.

Thus, it was the line that created forms, and pro-
duced the necessity for colours. It dominates all com-
positions. However, it also opens the way for the third
dimension. It gives the plastic structures their form,
and it determines the outline of the sculptures. In paint-
ings, drawings, and gobelins, the lines run two-dimen-
sionally. In the sculptures created from steel plates, the
lines do move on a uniform plane during the design
stage, but once they are cut into the plate, they also
emerge into the third dimension.

In some of his early sculptures, Erich Engelbrecht
restricted himself to achieving plastic effect with strong
colours. In the garden of Fougis, there are several art-
works reminiscent of this early stage of his develop-
ment. In The Lying Dragon and in the two versions of
Elvira, the large cut-out forms are still covered with
coloured shapes in the same manner as the oil paintings
and gobelins, with symbols that are almost cheerful in
their suggestion of human or animal forms.
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19. Hugin und Munin finden einen alten Stiefel. (TG-
057.0431). Gobelin.

20. Madonna mit Waffenschein, |, oder Das Holland-
médchen, | (TG-061.0447). Gobelin.

19. Hugin and Munin find an old boot (TG-057.0431).
Gobelin.

20. Madonna with Gun Licence, |, or The Dutch Girl, |
(TG-061.0447). Gobelin.

S. 112, 113

21. Der Vogel und der Sohn des Vogels (TG-071.0481).

Gobelin. i
22. Der rote Mann (mit dem Horn), SW-014.0471). Ol
auf Sperrholz.

S. 112, 113

21. The Bird and the Son of the Bird (TG-071.0481).
Gobelin.

22. The Red Man (with the Horn) (SW-014.0471). QOil
plywood.
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