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Thomas Schütte has contributed 

significantly to the revival of the figure 

in contemporary art and has advanced 

sculpture as an “anti-sculptor” of sorts. He 

is unconventional in his additive process 

as well as in his choice of materials, which 

include, among others, aluminium and 

the Fimo brand modelling compound. 

He likewise draws on a wide range of 

art forms: (architectural) models and 

photographs are just as much part of 

his repertoire as the classical media of 

drawing and the graphic arts. Given the 

material, stylistic and thematic diversity, it 

is hard to believe that everything Schütte 

creates bears his mark. 

Due to being emotionally charged, 

his works have a terribly strong sensory/

physical presence. They touch and affect 

the viewer true to his motto: “If it moves 

Thomas Schütte, recipient of the 

2014 Ernst Franz Vogelmann Award for 

Sculpture, is a maverick. Like those who 

received this prize before him – Roman 

Signer (2008) and Franz Erhard Walther 

(2011) – he is a remarkable character who 

embodies composure (fig. top). Yet unlike 

them, Thomas Schütte was born after 

World War II, in 1954, and was therefore 

socialised differently – also as an artist. 

“We were students of heroes,”1 Schütte 

insists, both in earnest and tongue-

in-cheek. His generation rejected the 

tradition of reinventing art stylistically, 

and it is indeed difficult to find a signature 

style in Schütte‘s oeuvre, which became 

known among art professionals in the 

1980s and soon after to a wider public. By 

way of painting, installations and models, 

he initially quite coincidentally arrived at 

the human figure. Henceforth the focus of 

his work, it is directly linked to his artistic 

reputation. 

Thomas Schütte, Preisträger des 
Ernst Franz Vogelmann-Preises für Skulp-
tur 2014, ist ein Einzelgänger. Wie die 
Preisträger vor ihm, Roman Signer (2008) 
und Franz Erhard Walther (2011), ist er 
eine markante Persönlichkeit und verkör-
pert Haltung (Abb. o.). Doch im Gegensatz 
zu ihnen wurde Thomas Schütte 1954, 
nach dem Zweiten Weltkrieg, geboren und 
somit auch als Künstler anders soziali-
siert. »Wir waren Schüler und Studenten 
von Helden«,1 betont Schütte ebenso 
ernst wie augenzwinkernd. Seine Gene-
ration verweigerte sich der Tradition, die 
Kunst stilistisch jeweils neu zu erfinden. 
Tatsächlich sucht man in Schüttes Werk, 
das seit den 1980er-Jahren zunächst in 
Fachkreisen und dann öffentlich rasch 
bekannt wird, einen Stil im Sinne eines 
Markenzeichens vergeblich. Über die Ma-
lerei, (Raum-)Installationen und Modelle 
findet er Anfang der 1980er-Jahre eher 
zufällig zur menschlichen Figur. Sie steht 
fortan im Mittelpunkt seines Werks und 

ist unmittelbar mit seinem künstlerischen 
Renommee verbunden.

Thomas Schütte hat maßgeblich zur 
Wiederbelebung der Figur in der zeitge-
nössischen Kunst beigetragen und die 
Skulptur und Plastik gewissermaßen als 
»Antibildhauer« weiterentwickelt. Unkon-
ventionell sind sein additives Vorgehen 
sowie seine Materialwahl, die Werkstoffe 
wie Aluminium oder Fimo-Knetmasse mit 
einschließt. Weit gefasst sind auch die 
Formen seines künstlerischen Ausdrucks: 
(Architektur-)Modelle und Fotografien 
gehören ebenso dazu wie die klassischen 
Medien Zeichnung und Grafik. Angesichts 
der materiellen, stilistischen und moti-
vischen Vielfalt kann man kaum glauben, 
dass alle Schöpfungen Schüttes Hand-
schrift tragen. 

Aufgrund der emotionalen Aufla-
dung ist die sinnlich-körperliche Präsenz 
seiner Arbeiten enorm, sie berühren und 
treffen den Betrachter getreu seinem 
Motto »Wenn man selbst bewegt wird, 
werden die anderen auch bewegt.«2 So 
entsteht, was sich kaum in Worte fassen 
lässt, was uns ergreift oder rätselhaft zu-
rücklässt – kurzum: So entsteht zeitlose 
Kunst. Ihre Faszination liegt bei Thomas 
Schütte auch im melancholischen Unter-
ton, der uns signalisiert, dass da einer mit 
sich und der Welt ringt, sich nach einer 

Vorwort  |  Foreword  Marc Gundel

Franz Erhard Walther, Worttisch, 1995/96 
Städtische Museen Heilbronn, 
Inv.-Nr. 8186/2011 
Roman Signer, Tisch, 2004 
Städtische Museen Heilbronn, 
Inv.-Nr. 8145/2009
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Der Künstler ist nie allein; sein Tagwerk hört nie auf, und weil er das lebhaft fühlt, 
kommt er sich im allgemeinen, was er auch tun mag, berechtigt, ja sogar, möchte man 
sagen, geadelt vor, geadelt durch unaufhörliche innere Munterkeiten, und er tritt ruhig, 
vielleicht sogar manchmal ein wenig schlapp auf, im Gefühl, dass »es« nie aufhört, als sage 
er sich: »Die Guten! Sie sollen sich nur drehen und wenden. Was wissen sie von dem Sturm, 
von der Glut und Wut des stetigen Aufgewecktbleibens?« 

So wandelt er unter seinen Mitbürgern bald als Frivoler, bald als Brummbär, bald 
als ein moralisches Ungeheuer, und es ist doch immer nur die Sitte und Art, die er sel-
ber entdeckt hat, der er gehorchen muss. Dann wieder schmiegt er sich dem Herkömm-
lichen leichthin an und lächelt wehmütig, wenn er sie sagen hört: »Er kann so nett sein, 
wenn er nur will.« … Immer dicht vor dem Sturze stehend sind ihm die äußeren Erfolge 
wie Liebkosungen, die man satt hat und die Misserfolge wie Streiche, die nicht treffen.
 
Robert Walser, Über den Charakter des Künstlers, 1911
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The work of Thomas Schütte 

is without equal, nationally and 

internationally. Its material diversity is 

impressive and its formal richness ranges 

from Constructivist/Minimalist models to 

hefty, voluminous female figures. Sometimes 

sensuous (female) busts appear classical, 

sometimes deformed, and dark male 

faces trigger associations with inhuman 

dictators. Interpretive approaches, too, are 

contrary: his works have been understood 

as a commentary on central political and 

social topics, such as German reunification 

and immigration, or interpreted as “blank 

signs” (Robert Fleck). With his countless 

– sometimes contradictory – statements 

Schütte himself distracts us from the 

essence. “By now I am quite good at telling 

stories,” he confessed last year.1

What makes Schütte’s work so distinct 

and original? What is the secret of its 

immediate impact? And why do his works 

elude, so far, not just verbalisation, but also 

any attempts at interpretation?

Das Werk von Thomas Schütte sucht 
national und international seinesgleichen. 
Die materielle Vielfalt ist beeindruckend 
und der formale Reichtum reicht von 
konstruktiv-minimalistischen Modellen 
bis hin zu mächtigen, voluminösen Frau-
enfiguren. Mal muten sinnliche (Frauen-)
Büsten antik an, mal wecken deformierte, 
düstere Männergesichter Assoziationen 
an menschenverachtende Diktatoren. Die 
Deutungsansätze sind ebenso konträr: 
Die Arbeiten werden als Kommentare zu 
zentralen politischen und gesellschaftli-
chen Themen wie der Deutschen Wieder-
vereinigung und der Migration verstan-
den oder als »leere Zeichen« (Robert 
Fleck) interpretiert. Schütte lenkt mit 
zahlreichen, auch widersprüchlichen Aus-
sagen vom Eigentlichen ab. »Das kann ich 
mittlerweile ganz gut, so Geschichtchen 
erzählen«, bekannte er im vergangenen 
Jahr.1

Was macht Schüttes Werk so origi-
när und originell? Worin liegt das Ge-

Absolut Schütte  |  Absolutely Schütte  Marc Gundel

Düsseldorf and documenta 

Born in 1954, the artist Thomas 

Schütte belongs to a transitional generation 

who, in the 1980s, challenged the modernist 

concept of stylistically reinventing art. “We 

were not naïve enough to want to change 

the world and not destructive enough to 

raze the whole to rubble,”2 Schütte once 

described himself and his contemporaries in 

his characteristically dry manner. As typical 

of his generation, the 1972 "documenta 5" 

exhibition made a lasting impression on him 

and strengthened his artistic impetus. At 

the Düsseldorf art academy Schütte studied 

under Gerhard Richter and Fritz Schwegler, 

who represented contrary artistic positions. 

The self-questioning and self-doubt so 

highly-developed in Gerhard Richter  

(b. 1932) did rub off on Schütte, but 

becoming a painter himself was out of the 

question for him. The small-scale figures 

of Fritz Schwegler (1935–2014; fig. top) 

affected him indirectly. The distorted 

proportions and scale relationships as well 

as the ironic undertone of those works 

heimnis seiner unmittelbaren Wirkung? 
Und warum entziehen sich die Arbeiten 
nicht nur einer Verbalisierung, sondern 
bislang auch allen Deutungsversuchen?

Düsseldorf und documenta

Thomas Schütte, geboren 1954, 
gehört als Künstler einer Übergangsgene-
ration an. Sie stellte in den 1980er-Jahren 
den Entwurf der Moderne, die Kunst je-
weils stilistisch neu zu erfinden, infrage. 
»Wir waren nicht naiv genug, die Welt zu 
verbessern und nicht destruktiv genug, 
den ganzen Laden in Schutt und Asche zu 
legen«,2 hat Schütte sich und seine Zeit-
genossen in der ihm eigenen trockenen 
Art charakterisiert. Generationstypisch 
hat die documenta 5 (1972) bei ihm einen 
bleibenden Eindruck hinterlassen und im 
Kunstwollen bestärkt. An der Düsseldor-
fer Kunstakademie studierte Schütte bei 
Gerhard Richter und Fritz Schwegler, die 
konträre künstlerische Positionen vertre-
ten. Die bei Gerhard Richter (geb. 1932) 
ausgeprägte Selbstbefragung und seine 
Selbstzweifel färbten zwar auf Schütte ab, 
doch selbst Maler zu werden, kam für ihn 
nicht infrage. Mittelbar haben die klein-
formatigen Figuren von Fritz Schwegler 
(1935–2014) gewirkt (Abb. o.). Die Verzer-
rungen von Proportionen und Maßstabs-

Fritz Schwegler, Notwandlungsstück, 
Einfallsnummer 3735 
Notwandlungsstück Einfallsnummer 5862, 
1990–2005 
Städtische Museen Heilbronn,  
Inv.-Nr. 8260/2014 und Inv.-Nr. 8261/2014
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2007. 10 Frangenberg/Weinecke 2004 (as in n. 
5). 11 Schütte, London, 1998, p. 36. 12 Loock 
2012 (as in n. 2), p. 199. 13 Exh. cat., Munich, 
2001, (as in n. 3), p. 83. 14 Ibid., p. 82. 
 
 

Ausst.-Kat. Riehen 2013 (wie Anm. 1), S. 174. 
 7 | Loock 2012 (wie Anm. 2), S. 198. 8 |  
Ausst.-Kat. München 2001 (wie Anm. 3),  
S. 78. 9 | Interview mit Dorothee Kaden, 
Thomas Schütte. Körper und Form, Hessischer 
Rundfunk (Reihe Wissenswert hr2), Sendung 
vom 28. Juni 2007. 10 | Frangenberg/Weine-
cke 2004 (wie Anm. 5). 11 | Thomas Schütte, 
London 1998, S. 36. 12 | Loock 2012 (wie Anm. 
2), S. 199. 13 | Ausst.-Kat. München 2001 (wie 
Anm. 3), S. 83. 14 | Ebd. S. 82.

Thomas Schütte, Ohne Titel, 17.11.2006, 
aus der Serie: Deprinotes, 2006–2008 
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Vater Staat is thus something like 

a newly created allegory derived from a 

commonly used figure of speech associated 

with welfare, justice and an intact social 

order. However, his unusual appearance, 

the oriental headdress and his long flowing 

garment would seem to suggest a wise man 

from the Levant. In addition, he lacks any 

insignia legitimating state power.

Unlike other male protagonists in 

Schütte’s oeuvre, he has strikingly well-

defined facial features that convey a certain 

sternness as well as paternal composure. We 

can hardly expect fatherly assistance from 

him, though, as he is missing the hands to 

take energetic action – a physical deficiency 

that is not just irritating, but also raises 

a whole array of disconcerting questions: 

does this fractured monumentality reflect 

the brokenness of a political system? Is it 

cowardice or helplessness that is manifested 

here? According to Schütte, there is no 

explicitly political statement involved.1

Vis-à-vis the preceding models 

out of modelling clay and bronze, such 

questions do not come up at all on account 

of their small scale (fig. p. 33). But in their 

Vater Staat, or Father State, a truly 

state-minded title for an imposing statue 

that, in this personified form, we have a hard 

time imagining in public space anymore 

(p. 35). After the awkward and enigmatic 

aluminium “toy giants” of the Große Geister, 

Thomas Schütte ventured onto densely 

mined and thus artistically challenging 

territory with this dignified-looking hulk 

of bronze. For Vater Staat neither can nor 

wants to avoid being confronted with the 

pathos and the sovereign attitudes of past 

heroes and statesmen in the thicket of 

monuments cluttering public space.

The state as a form of political 

organisation usually manifests itself in 

statues and monuments of its particular 

representatives: dictators, monarchs, 

statesmen or founders of the state. 

Accordingly, personified allegories of the 

state as such do not feature in the history of 

political monuments – that is, not counting 

the female personification of the French 

République.

Vater Staat – ein wahrhaft staatstra-
gender Titel für ein imposantes Standbild, 
das man sich in dieser personifizierten 
Form im öffentlichen Raum kaum mehr hat 
vorstellen können (S. 35). Nach den tapsi-
gen und rätselhaften »Spielzeugriesen«, 
den Großen Geistern aus Aluminium, hatte 
sich Thomas Schütte mit diesem würdevoll 
wirkenden Hünen aus Bronze auf dicht 
vermintes und damit künstlerisch heraus-
forderndes Terrain gewagt. Denn der Vater 

Staat kommt und will nicht umhin, sich mit 
dem Pathos und den Herrschaftsattitüden 
vergangener Heroen und Staatsmänner im 
Denkmalsdickicht des öffentlichen Raums 
konfrontiert zu sehen.

Der Staat als eine Form politischer 
Ordnung zeigt sich in Standbildern und 
Denkmälern gewöhnlich durch seine jewei-
ligen Repräsentanten: Diktatoren, Monar-
chen, Staatsmänner oder Staatsgründer. 
So lässt sich in der Geschichte des politi-
schen Denkmals auch kein personifiziertes 
Sinnbild für den Staat als solchen finden, 

Vater Staat  |  Vater Staat  
nimmt man die weibliche Personifikati-
on der französischen République davon 
einmal aus.

Vater Staat ist somit so etwas wie 
eine Art neu kreierte Allegorie, abgeleitet 
aus einem landläufig verwendeten Sprach-
bild, das sich mit Fürsorge, Gerechtigkeit 
und einer intakten sozialen Ordnung 
verbindet. Seine ungewöhnliche Gestalt, 
die orientalische Kopfbedeckung und sein 
wallendes langes Gewand lassen jedoch 
eher an einen Weisen aus dem Morgenland 
denken. Daneben fehlen ihm jegliche die 
Staatsmacht legitimierende Insignien.

Auffallend sind die im Gegensatz zu 
sonstigen männlichen Protagonisten in 
Schüttes Werk recht ausformulierten Ge-
sichtszüge, die eine gewisse Strenge, aber 
auch väterliche Gelassenheit signalisieren. 
Väterlicher Beistand ist indes von ihm 
wohl kaum zu erhoffen. Zum tatkräftigen 
Handeln fehlen ihm die Hände. Ein kör-
perlicher Mangel, der nicht nur irritiert, 
sondern ein ganzes Spektrum ernsthafter 
Fragen aufwirft. Spiegelt sich in dieser ge-
brochenen Monumentalität die Gebrochen-
heit eines politischen Systems? Offenbart 
sich hier Feigheit oder Hilflosigkeit? Eine 
explizit politische Aussage verbindet sich 
nach Schütte jedoch nicht mit ihm.1

In den kleinen Vorgängermodellen 
aus Bastelknetmasse und Bronze stellen 

Thomas Schütte, Vater Staat (Modell), 2007 
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monumental realisation in steel and bronze, 

in the hieratic and formal frontality that 

seems to spoof statesmen-like statues, there 

is really no avoiding them. 

A reviewer recently commented that 

the more monumental Schütte’s figures 

become, the more deridingly the genre is 

viewed.3 The anxiety-free and confident way 

in which he deals with the outmoded here, 

however, can hardly be called derisive. With 

conspicuous signs such as Vater Staat or 

the United Enemies Thomas Schütte carries 

the major burden of familiar, yet outmoded 

tradition into new territory and thus 

forward.3

1 See URL: <http://mitue.de/?tag=thomas-
schutte>, accessed July 9, 2014. 2 Werner Spies, 
“Wie man Sparkassen bloßstellt”, in Frankfurter 
Allgemeine Zeitung, March 9, 2010, URL: 
<http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/
bildhauer-thomas-schuette-wie-man-sparkassen-
blossstellt-1952174.html>, accessed June 25, 
2014. 3 See Hans-Georg Gadamer, Die Aktualität 
des Schönen. Stuttgart, 1977, p. 4 (Engl. edition: 
The Relevance of the Beautiful and other Essays 
[Cambridge, 1986]).

sich angesichts des Maßstabs derartige 
Fragen erst einmal gar nicht ein (Abb.  
S. 33). In ihrer monumentalen Umsetzung 
in Stahl und Bronze, in der starren und 
zugleich feierlichen Frontalität aber, die 
staatsmännische Standbilder augenschein-
lich persifliert, drängen sie sich regelrecht 
auf.

Ein Rezensent bemerkte unlängst, 
je monumentaler die Figuren von Thomas 
Schütte, desto höhnischer sei der Blick auf 
die Gattung.2 Als höhnisch ist dieser angst-
freie und selbstbewusste Umgang mit dem 
Unzeitgemäßen wohl kaum zu bezeichnen. 
Vielmehr setzt Thomas Schütte mit solch 
unübersehbaren Zeichen wie dem Vater 

Staat oder den United Enemies die große 
Bürde vertrauter, aber überkommener Tra-
dition in ein Neues hinein und damit fort.3

1 Vgl. URL: <http://mitue.de/?tag=tho-
mas-schutte> [gelesen am 9.7.2014]. 2 Werner 
Spies, Wie man Sparkassen bloßstellt, in: 
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 9.3.2010, 
zit. nach URL: <http://www.faz.net/aktuell/
feuilleton/kunst/bildhauer-thomas-schuet-
te-wie-man-sparkassen-blossstellt-1952174.
html> [gelesen am 25.6.2014]. 3 Vgl. Hans-Ge-
org Gadamer, Die Aktualität des Schönen, 
Stuttgart 1977, S. 4.

Vater Staat, 2010 
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about character, occupation and the like – 

every day, the moment we meet people we 

do not know.

This tradition-challenging reflection 

on a bourgeois mode of representation, 

that extends into the twentieth century 

and was directed at honourable and often 

powerful figures of merit, plays a central 

role in Thomas Schütte’s oeuvre. The title 

itself alludes to the artist’s stay at the 

Villa Massimo in Rome more than twenty 

years ago and evokes the numerous small 

eccentric models of heads he created at 

the time: physiognomic expressions that 

the artist continued to pursue, with many 

variations, during the following two 

decades in series of portraits and heads, 

such as the Janus faces and the triple heads, 

the Dirty Dictators and the Wichte. 

Especially following the “silent faces” 

of Die Fremden, a group of ceramic figures 

that had already been completed at the time 

of "documenta 9", he had felt tempted “to 

both draw and model nasty old men: faces 

of villains who six months later all ended 

“… outwardly brilliant, but within …  

miseries.” | Seneca, Vita Beata (2,4)

In its English translation, the title 

Fratelli (Brothers) seems to not quite fit 

in view of the striking physical presence of 

these four massive bronze busts (pp. 48–53). 

While ‘brothers’ may trigger, perhaps 

in a naïve romanticising conception, 

associations with friendship or closeness, 

this is turned into its opposite by the Italian 

word fratelli and the stereotypes commonly 

and thoughtlessly identified with that 

country. Indeed, these old gentlemen seem 

anything but benign. They appear before us 

giving off muffled snorts, inanely quizzical, 

blinkered and morose. They seem, moreover, 

sneaky and somehow corrupt, and they 

present themselves as experienced power-

conscious and influential spokespersons of 

shady dealings. Yet such attributions are, 

as we all know, easier to surmise than to 

prove. And one reason for this is that we 

“physiognomize” – that is, we speculate 

»Außen glänzen sie, aber im Innern sind 
sie erbärmlich.« | Seneca, Vita Beata (2,4)

Übersetzt man Fratelli ins Deutsche, 
so scheint der Titel angesichts der sich 
augenblicklich einstellenden physischen 
Präsenz dieser vier mächtigen Bronze- 
büsten nicht recht passen zu wollen  
(S. 48–53). Was sich im deutschen Wort 
»Brüder« mit vielleicht naiver romantisie-
render Begriff lichkeit wie Freundschaft 
oder inniger Verbundenheit assoziiert, 
verkehrt sich mit dem italienischen Titel 
Fratelli und den geläufigen Klischees, die 
man leichtfertig mit diesem Land in eins 
setzt, in sein Gegenteil. Denn harmlos 
erscheinen diese alten Herren beileibe 
nicht. Dumpf schnaubend, dümmlich 
fragend, borniert und unwirsch begegnen 
sie ihrem Gegenüber. Dazu wirken sie 
verschlagen und irgendwie korrupt und 
präsentieren sich als erfahrene, macht-
bewusste und einf lussreiche Wortführer 
dunkler Geschäfte. All diese Zuschrei-

bungen lassen sich bekanntlich jedoch 
weniger beweisen als vermuten. Und dies 
beruht nicht zuletzt darauf, dass wir 
doch alle tagtäglich »physiognomieren«, 
das heißt Mutmaßungen zu Charakter, 
Beruf oder Ähnlichem anstellen, sobald 
uns unbekannte Menschen begegnen.

Diese die Tradition herausfordern-
de Auseinandersetzung mit einer bis 
ins 20. Jahrhundert hinein reichenden 
bürgerlichen Repräsentationsform, die 
ehrenwerten, verdienten und nicht selten 
mächtigen Persönlichkeiten galt, nimmt 
im figurativen Werk Thomas Schüttes 
einen außerordentlichen Stellenwert ein. 
Bereits im Titel grüßt dazu der mehr als 
zwanzig Jahre zurückliegende Rom-Auf-
enthalt des Künstlers und erinnert an 
die damals zahlreich in der Villa Massi-
mo entstandenen exzentrischen kleinen 
Kopfmodelle. Physiognomische Aus-
drucksformen, die sich in den nachfol-
genden zwei Jahrzehnten variantenreich 
in Bildnisreihen und Kopfserien fortsetz-
ten, wie u. a. in den Janus- und Tripelköp-
fen, den Dirty Dictators oder Wichten. 

Insbesondere nach den »stillen Ge-
sichtern« der damals für die documenta 9 
bereits fertiggestellten Keramikgruppe Die 

Fremden hatte es ihn »gereizt, ärgerliche 
fiese alte Männer sowohl zu zeichnen wie 
zu modellieren. Verbrechergesichter, die 

Bildnis und Büste »… ich habe sie alle gesehen…« 

Portrait and Bust “… I have seen them all…”

Thomas Schütte, Criminali, 1992
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was a very popular pastime,” Schütte noted 

in 1994. “The most dim-witted books were 

written on the subject. … Deducing certain 

things from lines in the face led to a false 

idealism, to classicism, to the idea that a 

straight nose typified the noble Greek and 

good thinker. … Focusing on character 

heads suggests itself, as no one knows 

anymore what that is.”2

The drawings of the Criminali were 

followed by more than fifty hand-made 

expressive models of heads. With this 

band of small bizarre bare-headed males 

Schütte had created a physiognomic 

stock that to this day has not lost its 

stimulating potential. Placed on a tripod 

and shrouded in fabric, the heads initially 

metamorphosed into puppet-like figures, 

and in the portrait series titled Old Friends 

they presented themselves in the manner 

of passport photos. The explosive power 

hidden in the facial expressions of these 

miniatures manifested itself in a series of 

large-scale photographs titled Innocenti 

up in prison … They are not realistic, but 

they do in fact exist. Be it as a waiter or a 

neighbour – I have seen them all …”1

Schütte is referring to the Italian 

corruption scandal called “Mani Pulite” 

about widespread abuse of office and 

illegal funding for political parties that, 

in 1992, led to a huge wave of arrests of 

industrialists and politicians from almost 

all parties. At the beginning of his stay this 

scandal, a constant presence in the Italian 

media, and his impressions of everyday 

life in Rome at first found expression in a 

spate of drawings, the so-called Criminali 

(fig. p. 43). Parallel to this intense creative 

process he read relevant literature on 

physiognomy, such as the richly illustrated 

popular "Physiognomische Fragmente zur 

Beförderung der Menschenkenntniß und 

Menschenliebe" (Physiognomic Fragments 

for the Promotion of the Knowledge and 

Love of Man; 1775) by Johann Caspar 

Lavater (1741–1801). His reading also 

included Georg Christoph Lichtenberg’s 

rebuttal in which the writer, who took 

Lavater’s theories all too personally, as 

he himself was unusually small in stature, 

caustically mocked the main tenet of 

physiognomy: that the character and 

psyche of a person can be deduced from 

that person’s appearance. “In Goethe’s day 

physiognomy, the precursor of psychology, 

ein halbes Jahr später alle im Gefängnis 
saßen, … Sie sind nicht realistisch, aber 
es gibt sie wirklich. Ob als Kellner oder 
Nachbar, ich habe sie alle gesehen …«1

Schütte bezieht sich hier auf die ita-
lienische Korruptionsaffäre »Mani Pulite« 
um Amtsmissbrauch und Parteienfinan-
zierung, die 1992 eine gewaltige Verhaf-
tungswelle von Industriellen und Poli-
tikern fast aller Parteien nach sich zog. 
Das ständig in den italienischen Medien 
präsente Thema gepaart mit den Eindrü-
cken des römischen Alltags drückte sich 
zu Beginn seines Aufenthaltes zunächst 
jedoch in einer Flut von Zeichnungen 
aus, den sogenannten Criminali (Abb. S. 
43). Einschlägige Lektüre zur Physiog-
nomik wie etwa Johann Caspar Lavaters 
(1741–1801) reich bebilderte populäre 
Schrift der Physiognomische[n] Fragmente 

zur Beförderung der Menschenkenntniß und 

Menschenliebe [1775] begleitete diesen 
schaffensintensiven Prozess. Darunter 
auch die Gegenschrift Georg Christoph 
Lichtenbergs, mit der der selbst betroffene 
kleinwüchsige Schriftsteller die Grund- 
these der Physiognomik, dass Charakter 
und Seele eines Menschen am Äußeren 
abzulesen seien, mit heftigem Spott atta-
ckierte. »Physiognomie, Vorläufer der Psy-
chologie, war zu Goethes Zeiten ein ganz 
beliebter Sport«, erinnert Schütte 1994. 

»Dazu wurden die blödsinnigsten Bücher 
geschrieben. … Von Linien im Gesicht 
gewisse Dinge abzulesen, führte zu einem 
falschen Idealismus, zum Klassizismus, 
wonach eine gerade Nase den edlen Grie-
chen und den guten Denker verkörpert. … 
Es liegt auf der Hand, sich mit Charakter-
köpfen zu beschäftigen, wo keiner mehr 
weiß, was das ist.«2

Auf die Zeichnungen der Criminali 
folgten die mehr als fünfzig aus der Hand 
geformten ausdrucksstarken Kopfmo-
delle. Mit dieser Schar kleiner bizarrer 
barhäuptiger Männerköpfe hatte sich 
Schütte einen physiognomischen Fundus 
angelegt, der sein anregendes Potenzial 
bis heute nicht eingebüßt hat. Aufgesteckt 
auf ein Dreibein und mit Stofffetzen 
ummantelt, wandelten sie sich zunächst 
in marionettenhafte Figuren und prä-
sentierten sich in der Porträtserie Old 

Friends in der Manier von Passfotos. 
Welche Sprengkraft aber in der Mimik 
dieser Miniaturen steckte, wurde nicht 
zuletzt in der großformatigen Fotoreihe 
der Innocenti deutlich. Enorm nahsichtig 
und angeschnitten tritt dem Betrachter 
die Lebendigkeit dieser Gesichter vor 
Augen (Abb. o.). Als United Enemies – Be-
netton-Marketing und Deutsche Einheit 
hintersinnig verquickend – hatte Schütte 
1994 die Kerlchen zudem paarweise unter 

Thomas Schütte, Innocenti, 1994
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to create a face mask. In keeping with the 

clique’s motto, "Ych lyd vor Neid" (I am 

hurting with envy), Schütte created a grim 

black mask with a red X on it that was worn 

by the ninety drummers and pipers dressed 

in yellow hooded frocks (yellow is the colour 

of envy in the German-speaking countries) 

who participated in the 2014 Basel Fasnacht 

procession (fig. top).

One of the small original figures from 

the United Enemies/Old Friends series 

served as the basis for this face mask: it was 

scanned, printed life-size and then modified. 

The ceramic masks, however, originated 

from four variations of the enlarged original 

heads. By way of a silicone negative and the 

resulting basic form, they were then further 

processed in clay.2

The result was a bunch of extremely 

ugly fellows whose colouring and styling 

clearly reveal intense involvement with the 

tradition-steeped folk culture of Fasnacht. 

Spooky and blood-curdling visages filled 

with anger, malice, hatred or wretchedness: 

extreme states fired in clay that are 

The Basler Masken are also more 

recent works by Thomas Schütte (pp. 

58–63). They were created at the suggestion 

of the Basel Fasnacht clique "Alti Richtig" 

– an idea harking back to that group’s 

collaboration with Joseph Beuys thirty years 

earlier. At that time, Beuys had equipped 

the group of carnival participants with 

copies of his felt suit and copper rods (fig. 

r.). The clique’s topic was the acquisition – 

at the time highly controversial – of Beuys’ 

installation Hearth/Feuerstätte I by the 

Basel Kunstmuseum. Eventually, Beuys used 

the props left over from the action to create 

Feuerstätte II, a work he subsequently 

donated to the museum as an extension of 

the existing installation.1

In December 2013 Thomas Schütte, 

too, did not hesitate for long and agreed 

to the group’s request out of hand. Yet this 

time it was not about designing costumes 

or even about an art-related political issue. 

Instead, his impressive “character heads” 

were the reason why he had been asked 

Die Basler Masken gehören zu den 
neuesten Arbeiten von Thomas Schütte  
(S. 58–63). Entstanden sind sie auf An-
regung der Basler Fasnachtsclique Alti 

Richtig, die damit an die mehr als dreißig 
Jahre zurückliegende Zusammenarbeit 
mit Joseph Beuys anknüpfte. Derzeit hatte 
sie Beuys mit nachgeschneiderten Exem-
plaren seines Filzanzugs und kopierten 
Kupferstäben ausgestattet (Abb. r.). Denn 
Sujet der Clique war der damals höchst 
umstrittene Ankauf seiner Installation 
Hearth/Feuerstätte I durch das Basler 
Kunstmuseum. Aus den verbliebenen 
Requisiten der Aktion arrangierte Beuys 
am Ende Feuerstätte II, ein Werk, das 
er anschließend dem Kunstmuseum als 
Erweiterung der bereits bestehenden 
Installation zum Geschenk machte.1

Auch Thomas Schütte hatte nicht 
lange gezögert und der Anfrage der 
Gruppe im Dezember 2013 zugestimmt. 
Allerdings ging es diesmal nicht um den 
Entwurf von Kostümen oder gar ein 

Kunstpolitikum. Vielmehr waren es seine 
eindrücklichen »Charakterköpfe«, wes-
wegen man ihn um die Gestaltung einer 
Larve bat. Passend zum Motto der Clique 
»Ych lyd vor Neid« (»Ich leide vor Neid«) 
fertigte Schütte eine mit einem roten X 
durchkreuzte grimmige schwarze Larve, 
mit der sich die neunzig Trommler und 
Pfeiffer, gekleidet in »neidgelbe« Kapu-
zenkutten an der Basler Cortège 2014 
beteiligten (Abb. o.).

Grundlage dieser Larve war eine 
der kleinen Originalfiguren aus der Serie 
United Enemies/Old Friends, welche ein-
gescannt, in Lebensgröße gedruckt, und 
dann modifiziert wurde. Die Keramikmas-
ken gingen indes aus vier Varianten der 
vergrößerten Originalköpfe hervor. Über 
den Weg des Silikonnegativs und einer 
daraus entstandenen Grundform wurden 
sie in Ton weiterbearbeitet.2

Heraus kamen äußerst wüste Ge-
sellen, die in ihrer jeweiligen Farb- und 
Formgestaltung die Auseinandersetzung 
mit der traditionsreichen Volkskultur der 
Fasnacht deutlich verraten. Gespenstische 
und grauenerregende Fratzen, angefüllt 
mit Wut, Häme, Hass oder Niedertracht: in 
Ton gebrannte Extremzustände, die durch 
die farbstarken Glasuren, die Schütte hier 
wie ein Maler handhabt, noch gesteigert 
sind.

Masken  |  Masks  

Werner Krüger, Jeder Mensch ist ein Künstler, 
1979 (Filmstill)  
»Ich lyd vor Neid«, Clique Alti Richtig auf der 
Basler Cortège, 2014
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perfection of the modern architecture.3 

On the other hand, the masks of the series 

Shitheads – My Private Kosovo that followed 

in 1999 are affect-based works. “These 

Shitheads”, Schütte explained, “are a fit of 

rage. They are cowpats, as a reflex, to show 

that one can make heads this way, too: just 

drop some clay, make two holes in it and 

you have a head. For a thousand years it 

has been done like that.”4 In the work of 

Thomas Schütte the mask in many respects 

still seems to live up to what it originally 

represented. It functions as a fetish, as 

a magic defence as well as an emotional 

outlet. Yet his masks are always faces that 

look fixedly at you. They have one thing in 

particular in common: their impenetrability. 

1 See swr2 Zeitwort by Reinhard Ermen, 
February 15, 1978, URL: http://www.swr.de/-/
id=7465858/property=download/nid=660694/
dmdape/swr2-zeitwort-20110215.pdf, accessed 
June 22, 2014. 2 Note Office Thomas Schütte. 
 3 See Ulrich Loock, “Der Ton hat ein Gedächtnis”, 
in Keramische Räume. Lucio Fontana a.o., ed. 
by Markus Heinzelmann (exh. cat. Museum 
Morsbroich, Leverkusen. Dortmund, 2014), p. 
170. 4 Thomas Schütte in conversation with 
Ulrich Loock, quoted in Thomas Schütte, ed. by 
the Friedrich Christian Flick Collection (Cologne, 
2004), p. 134.

reinforced by strongly coloured glazes which 

Schütte has treated like a painter.

Masks are among the oldest forms 

of expression and at some time played 

an important role in all cultural spheres. 

They are ancestors of the portrait and 

descendants of a pagan belief in spirits 

and demons that, in spite of the spread of 

Christianity, has survived in folk culture in 

the western cultural sphere. Their original 

ritual and cult-related function to ward off, 

deceive, pacify and deter spirits and demons 

had a sustained impact: in architectural 

sculpture on Romanesque and Gothic sacred 

structures, on instruments of war and as so-

called mascarons in sculptural decorations 

of the Renaissance and Baroque periods. 

Oscillating between symbol and décor, they 

can be found in all areas of art into the early 

twentieth century. 

The Basler Masken are obviously 

in this tradition and not the only works 

of this type in Schütte’s oeuvre. In 1994, 

for instance, he created an entire frieze 

of masks for an exhibition at the Museé 

Carré d´Art in Nîmes (fig. r.). With this he 

responded to a particular situation he was 

confronted with in the space of the recently 

built Norman Foster-designed museum 

structure. Stylistically close to the forms of 

expression of primitive peoples, the masks 

seemed to confidently stand up to the cool 

Masken zählen zu den ältesten Aus-
drucksformen überhaupt und spielten  
in allen Kulturkreisen einmal eine be- 
deutende Rolle. Sie sind Vorfahren des 
Porträts und Nachfahren eines heidni-
schen Geister- und Dämonenglaubens, 
der sich in westlichen Kulturkreisen trotz 
der Ausbreitung des Christentums in der 
Volkskultur erhalten hat. Ihre ursprüng-
lich mit Ritual und Kult verbundene 
Funktion, Geister und Dämonen abzu-
wehren, zu täuschen, zu besänftigen und 
abzuschrecken, wirkte lange nach: in der 
Bauplastik an romanischen und gotischen 
Sakralbauten, auf Kriegswerkzeugen und 
als sogenannte Maskarons im Skulpturen-
schmuck der Renaissance und des Barock. 
Changierend zwischen Symbol und Dekor 
finden sie sich bis ins frühe 20. Jahrhun-
dert in allen Kunstsparten.

Die Basler Masken reihen sich ohne 
Weiteres ein in diese Tradition und sind 
im Werk Thomas Schüttes nicht die einzi-
gen ihrer Art. So entstand 1994 in Zusam-
menhang mit einer Ausstellung im Musée 
Carré d’Art in Nîmes ein ganzer Masken-
fries (Abb. r.). Damit reagierte Schütte auf 
eine besondere räumliche Situation in dem 
damals neu erstellten Museumsbau von 
Norman Foster. In ihrer Machart Aus-
drucksformen von Naturvölkern durchaus 
nahestehend, schienen sie der unterkühl-

ten Perfektion der modernen Architektur 
selbstbewusst die Stirn zu bieten.3

Die 1999 folgende Maskenreihe 
der Shitheads – My Private Kosovo waren 
dagegen Resultate des Affekts. »Diese 
Shitheads«, so Schütte, »das ist ein Wutan-
fall. Es sind Kuhfladen, als Reflex, dass 
man Köpfe auch so machen kann: einfach 
Ton fallenlassen, zwei Löcher rein und 
schon ist es ein Kopf. Und so geht das auch 
schon seit tausend Jahren.«4

Im Werk Thomas Schüttes scheint 
die Maske noch in vielerlei Hinsicht dem 
gerecht zu werden, was sie ursprünglich 
einmal ausmachte. Sie fungiert als Fetisch, 
als magische Abwehr wie als Ventil emoti-
onaler Befindlichkeit. Immer aber sind es 
Gesichter, die einen ansehen und fixieren. 
Was sie miteinander verbindet, ist vor 
allem eines: ihre Undurchdringlichkeit.

1 Vgl. swr2 Zeitwort von Reinhard Ermen, 
15.02.1978, URL: <http://www.swr.de/-/
id=7465858/property=download/nid=660694 
/dmdape/swr2-zeitwort-20110215.pdf> 
[gelesen 22.6.2014]. 2 Hinweis Büro Thomas 
Schütte. 3 Vgl. Ulrich Loock, Der Ton hat ein 
Gedächtnis, in: Keramische Räume. Lucio 
Fontana u.a., hg. von Markus Heinzelmann 
(Ausst.-Kat. Museum Morsbroich, Leverkusen), 
Dortmund 2014, S. 170. 4 Thomas Schütte im 
Gespräch mit Ulrich Loock, zit. nach: Thomas 
Schütte, hg. von der Friedrich Christian Flick 
Collection, Köln 2004, S. 134.

Thomas Schütte, Maske (No. 6), 1994 
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structures, Schiff, Kiste and Bühne were 

eventually shown only on a scale of 1:5 

due to lack of money (fig. top l.). Adorned 

with early decorations of his own, the bow 

of a ship as viewing platform – an image 

obviously meshing the metaphor of "Neues 

Bauen", or the New Building movement, 

and the sinking of the Titanic – would have 

allowed visitors to “survey” the modernist 

art since 1939 that was exhibited in the 

booths. The Kiste, which was jacked up on 

three columns like a box trap, signalled – 

against the backdrop of a hopeful green 

banner – the endangered “Pro Status Quo”, 

while the black, red and gold semi-circular 

stage accessible via a stage riser offered 

lacquer works by Schütte: an unequivocal 

commentary on the situation of art, artists 

and the art world at the time, as well as on 

an exhibition scene that was beginning to 

fancy entrepreneurial mega events. 

Architectural models already played a 

major role in Thomas Schütte’s work when 

he was still a student at the Düsseldorf art 

academy. It was a time when budding artists 

were confronted with the slogan “anything 

goes”. Amid declining Minimal and Pop art, 

nascent Neo-expressionism and the “healing 

art” of a Joseph Beuys, who initiated and 

lived the last great project of modernism, 

the emerging debates and theories revolving 

around postmodern architecture proved 

to be a certain anchor for Schütte in that 

“gloominess of the eighties”.1 He also found 

very practical stimuli for his work in the 

neighbouring studios of the stage-design 

class: “Looking into the stage-design class 

and browsing architectural magazines was 

also relevant for me, as was cinematic and 

dramaturgic thinking.”2 

In 1981 he made his debut, having 

been invited by Kasper König to show three 

models in the exhibition “heute”, an annex 

to the major “Westkunst” show in Cologne. 

Originally conceived as accessible exhibition 

Schon zu Studentenzeiten an der 
Düsseldorfer Akademie nehmen architek-
tonische Modelle im Werk Thomas Schüt-
tes einen bedeutenden Platz ein. Es ist 
eine Zeit, in der sich angehende Künstler 
mit dem Slogan »Anything goes« konfron-
tiert sahen. Inmitten von ausklingendem 
Minimalismus und Pop-Art, einsetzendem 
Neoexpressionismus und der »Heilkunst« 
eines Joseph Beuys, der das letzte große 
Projekt der Moderne initiierte und lebte, 
erwiesen sich für Schütte in dieser »Fins-
ternis der achtziger Jahre« die damals auf-
kommenden Debatten und Theorien um 
die postmoderne Architektur als gewisser 
Anker.1 Ganz praktische Anregungen 
erfuhr seine Arbeit in den Nachbarateliers 
der Bühnenbildklasse: »Für mich war auch 
der Blick in die Bühnenbildklasse von Be-
lang, das Durchblättern von Architektur-
zeitschriften, aber auch filmisches oder 
dramaturgisches Denken.«2 

1981 debütierte er auf Einladung 
von Kasper König mit drei Modellen im 

Ausstellungsannex heute auf der Köl-
ner Ausstellung Westkunst. Schiff, Kiste 
und Bühne ursprünglich als betret- und 
begehbare Ausstellungsbauten gedacht, 
waren jedoch wegen Geldmangels letztlich 
nur im Maßstab 1:5 zu sehen (Abb. o. l.). 
Ein Schiffsbug als Aussichtsplattform, in 
dessen Bild sich die Metapher des Neuen 
Bauens und der Untergang der Titanic 
sinnfällig kreuzen, verziert mit eigenen 
frühen Wanddekorationen, hätte den 
Besuchern einen »Überblick« über die in 
den Kojen ausgestellte Kunst der Moderne 
seit 1939 ermöglicht. Die fallenartig auf 
drei Säulen aufgebockte Kiste signalisierte 
dagegen vor hoffnungsfrohem grünem 
Banner den gefährdeten »Pro Status Quo«, 
und das durch ein Podest zugängliche 
schwarz-rot-goldene »Bühnenhalbrund« 
offerierte Lackarbeiten Schüttes: ein un-
missverständlicher Kommentar zur dama-
ligen Situation von Kunst, Künstlern und 
Kunstbetrieb und einem Ausstellungs-
wesen, das sich in unternehmerischen 
Großereignissen zu gefallen begann.

Unmittelbar nach den Negativerfah-
rungen im großen Ausstellungsbetrieb 
entstand 1981 für die Bundesgarten-
schau in Kassel das Modell Mein Grab: ein 
blutroter Grabstein als monumentales 
Wartehäuschen (Abb. S. 73). Vergleichbare 
Zeichen von Resignation und damit Isola-

Modelle  |  Models    

Thomas Schütte, Westkunst Modelle 
M 1:20, 1980 
Thomas Schütte, Grabmal als Wartehäuschen 
für Bundesgartenschau, 1981 
Thomas Schütte, Modell für ein Museum, 1982
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events and personal state of mind. The 2002 

model Amuseument (fig. top), for instance, 

draws on the Modell für ein Museum and 

its institutional critique. Formulated this 

time from an ironic distance rather than as 

a machinery of art destruction, the massive 

windowless black structure accessible 

through spiral staircases now appears as 

the site of a museum culture of fun. The title 

connoting fun and leisure, speaks for itself 

and is aimed at a  museum world that at 

this time was increasingly adapting to the 

fun and event culture gaining acceptance in 

society at large. 

Amuseument is, however, only one of 

eighteen architecture models created in 

the period from 2002 to 2009 that Thomas 

Schütte subsumed under the umbrella 

term Kreuzzug Modelle.4 This series was 

prompted by the attack on the World Trade 

Center and the “crusade” against terrorism 

Immediately after his negative 

experiences with large-scale exhibitions, he 

created the model Mein Grab for the 1981 

national garden show in Kassel: a blood-

red tombstone complete with the dates 

of his birth and death as a monumental 

shelter to wait in (fig. p. 73). The numerous 

Bunker-Modelle also created in 1981 are 

similar signs of resignation and isolation, 

as is the Modell für ein Museum featuring a 

huge chimney: a crematorium for art (fig. 

p. 73), which exists in many variations. In 

addition to referencing the utopian designs 

of French “revolution architecture” that 

were a discussion topic at the time, this 

radical plan also reflected the boom in new 

museum construction, which started at the 

beginning of the 1980s. Together with the 

first figurative sculpture, Mann im Matsch, 

which he created almost simultaneously 

and which is nowadays considered a key 

work, Schütte painfully yet cynically 

encapsulated the perceived purposelessness 

and disorientation of the artist with respect 

to his social relevance (fig. p. 19).3

Kreuzzug Modelle

It is typical of Schütte’s artistic 

oeuvre that themes and subjects once 

introduced keep recurring in waves, as 

it were, depending on time, place, social 

tion sind die zahlreichen, ebenfalls 1981 
entstandenen Bunker-Modelle und das 
in vielen Varianten existierende und mit 
einem gewaltigen Schornstein versehene 
Modell für ein Museum: ein Krematorium 
für die Kunst (Abb. S. 73). Dieser radika-
le Entwurf zitierte nicht nur die damals 
diskutierten Utopien französischer Revo-
lutionsarchitektur, sondern reflektierte 
auch den zu Beginn der 1980er-Jahre ein- 
setzenden Bauboom von Museumsneu-
bauten. Gemeinsam mit der fast zeitgleich 
entstandenen und heute als Schlüsselwerk 
geltenden ersten figurativen Plastik Mann 

im Matsch brachte Schütte die empfunde-
ne Sinn- und Orientierungslosigkeit des 
Künstlers hinsichtlich seiner gesellschaft-
lichen Relevanz schmerzvoll-zynisch auf 
den Punkt (Abb. S. 19).3

Kreuzzug Modelle

Es ist charakteristisch für Schüt-
tes künstlerisches Schaffen, dass einmal 
gesetzte Themen und Motive je nach Zeit, 
Ort, politischen und gesellschaftlichen Er-
eignissen sowie persönlicher Befindlich-
keit in einer Art Wellenbewegung immer 
wieder auftauchen. So knüpft das 2002 
entstandene Modell Amuseument (Abb. r.) 
an das institutionskritische Modell für ein 

Museum an. Nicht als Kunstvernichtungs-

maschinerie, sondern diesmal aus mehr 
ironischer Distanz formuliert, scheint der 
über Wendeltreppen zugängliche fens-
terlose schwarze Gebäudeblock nun als 
Stätte musealer Spaßkultur. Der zwischen 
Amüsement und Muße angesiedelte Titel 
spricht für sich und zielt ab auf einen 
Museumsbetrieb, der sich zu dieser Zeit 
zunehmend an die sich allgemein in der 
Gesellschaft durchsetzende Spaß- und 
Eventkultur anpasste. 

Amuseument ist jedoch nur eines von 
achtzehn weiteren zwischen 2002 und 
2009 entstandenen Architekturmodellen, 
die Thomas Schütte unter dem Oberbe-
griff Kreuzzug Modelle zusammenfasste.4 
Auslöser dieser Serie war der Anschlag auf 
das World Trade Center und der unmit-
telbar nach der Katastrophe durch die 
Bush-Regierung ausgerufene »Kreuzzug« 
gegen den Terrorismus sowie die sich 
anschließende Debatte um die phantas- 
magorischen Wiederaufbaupläne von 
Daniel Libeskind in der Nähe des Ground 
Zero. 

So benannte Thomas Schütte auch 
das erste Modell der Werkgruppe 2002 
als Ferienhaus für Terroristen (Abb. o). Der 
provokante Titel für einen lichtdurch-
f luteten, durchaus einladenden schicken 
Flachbau befremdet. Was man sich aber 
eigentlich nicht vorstellen mag, ist längst 

Thomas Schütte, Ferienhaus für Terroristen I, 
Modell 1:20, 2007 
Thomas Schütte, Amuseument, 2002
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Then again, however, there is the 

extraordinary physical presence of these 

Frauen and, as a result, the palpable 

force inherent in all their mutilations and 

torsions. They are giantesses in which 

violence and caressing combine in the 

treatment of the material and, in almost 

every sculpture, harmoniously balance 

one another in the form of abstraction and 

representationality. 

A point of departure was provided 

by the ceramic nude studies that Schütte 

developed practically in one go in 1996–97. 

“I was sitting in the workshop of Niels 

Dietrich and every hour I was handed a 

small board with clay and given an hour 

to model it into a figure. … It was sheer 

ambition: I made five, six, seven pieces a 

day. … The idea was … to get the figures to 

look real; those that came to naught were 

f lattened … with a board or a rolling pin. It 

“I am at no. 15 with the Frauen. It is 

starting to bore me, but some things just 

need to be done.”1

He still needed to make three other 

Frauen in the following two years. In the 

end they added up to a total of eighteen 

sculptures that are carefully numbered in 

the sequence in which they were created: 

the results of a process of reflection that 

preoccupied Thomas Schütte for more than 

seven years (pp. 102–111).

Arranged on large steel tables, we 

are at times served highly provocative fare: 

powerful caricatures of a subject steeped 

in tradition, in the face of which some – 

perhaps women in particular – may initially 

be struck with not just a sense of uneasiness 

but, indeed, sheer horror (fig. r.). The cause 

of this is an intuitive, yet dangerous mental 

equation of real women on the one hand, 

and artistic works on the other – works that 

are, moreover, conceived and made by a 

male artist.2 

»Mit den Frauen bin ich bei Nummer 
15. Das ödet mich auch schon an. Aber es 
gibt Dinge, die gemacht werden müssen.«1

Drei Frauen mussten in den kommen-
den zwei Jahren noch gemacht werden. Am 
Ende sind es insgesamt achtzehn Skulp-
turen, sorgfältig durchnummeriert in der 
Abfolge ihres Entstehens, Resultate einer 
Auseinandersetzung, die Thomas Schütte 
mehr als sieben Jahre beschäftigt hat  
(S. 102–111).

Auf ausladenden Stahltischen an-
gerichtet, präsentiert sich eine mitunter 
höchst provokante Kost. Mächtige Zerrbil-
der eines traditionsreichen Motivs, an-
gesichts dessen vermutlich manchen und 
vielleicht mehr noch manche zunächst nicht 
nur Unbehagen befällt, sondern durchaus 
das blanke Entsetzen gepackt haben könnte 
(Abb. r.). Dafür ursächlich ist die intuitive, 
aber gefährliche gedankliche Gleichsetzung 
von realer Frau hier und künstlerischem 
Werk dort, dazu erdacht und gestaltet von 
einem männlichen Künstler.2

Dem steht jedoch die ungemein 
präsente Körperlichkeit dieser Frau-

en entgegen und damit die in all ihren 
Verstümmelungen und Torsionen spür-
bare innewohnende Kraft. Riesinnen, 
in denen sich Gewalt und Liebkosung in 
der Bearbeitung des Materials miteinan-
der verbünden und in beinahe jeder der 
Skulpturen in Form von Abstraktion und 
Gegenständlichkeit harmonisch die Waage 
halten. 

Ausgangssituation waren die 
1996/97 regelrecht im Akkord entwickel-
ten keramischen Aktstudien. »Ich saß 
in der Werkstatt von Niels Dietrich und 
kriegte jede Stunde ein Brettchen mit 
Ton hingelegt und hatte eine Stunde Zeit, 
eine Figur daraus zu modellieren. … Das 
war der Ehrgeiz, ich machte fünf, sechs, 
sieben Stück am Tag … Die Idee war … 
reale Figuren hinzukriegen, die, die nichts 
geworden sind, wurden … mit einem Brett 
oder Nudelholz plattgeschlagen. Es war 
eine interessante, prickelnde Atmosphä-
re« (Abb. o.). 3 Bezeichnenderweise sind 
es häufig die Fehlschläge, das anscheinend 
Misslungene, das Schütte aus den über 
hundert entstandenen Aktstudien zur Re-
alisierung und damit ihrer siebenfachen 
Vergrößerung in patinierter Bronze, ero-
diertem Stahl und poliertem Aluminium 
reizte. Denn »Formverlust ist ja auch eine 

Frauen  |  Frauen  

Thomas Schütte, Bronzefrau Nr. 6, 2000 
Thomas Schütte, Ceramic Sketch, 1997–1999
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Aluminiumfrau Nr. 7, 2001

Aluminiumfrau Nr. 12, 2007

S. 106–107, Aluminiumfrau Nr. 17, 2009
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Da Sehen und Blindsein zusammenhängen und die Aufklärung ebensogut eine 
offene wie geschlossene Vernunfttür(e) sein kann, wage ich zu behaupten, seine Größe 
sei die eines Tannzapfens gewesen, oder erkühne mich vielleicht sogar, anzunehmen 
und glauben zu machen, er habe Ähnlichkeit mit einer Stecknadel gehabt. … Eines Tages  
begab er sich samt der Unerheblichkeit seines Aussehens auf eine Reise, deren Ziel die 
Frau war, nach der er sich sehnte. … In herrlicher Behaglichkeit lag das schöne Wesen 
irgendwie langausgestreckt auf einer Wiese oder grünem Teppich da, und für Olivio  
handelte es sich  zunächst um eine anfängliche Kletterpartie, um in die Welt hinauf-
zugelangen, worin ihm beschwerliche Wanderungen bevorstanden. Die Füße der Frau, 
nach der sich die Seele Olivios sehnte, waren mit Zuhilfenahme von Seilen, Leitern, usw. 
erstiegen worden. Zu einer Merkwürdigkeit gestaltete sich das Passieren eines rosig 
schimmernden Engpasses, und nun dehnten sich zwei nebeneinander liegende, riesige 
Säulen vor seinem in die Ferne schauenden Gesicht aus. Das waren ihre Beine, falls die 
Schicklichkeit dies ohne Umschweife zu sagen erlaubt, was ausnahmsweise zutreffen 
dürfte. Diese beiden wunderschönen Stangen, als welche man sie womöglich bezeich-
nen darf, besaßen bei allen natürlichen Verschiedenheiten die geheimnisvollste, spre-
chendste Ähnlichkeit. Ist nur die Natur selbst imstande, in ihren Schöpfungen so frei 
und so streng zu sein, sich nichts und alles zu erlauben, Abweichungen vom Maß spüren 
zu lassen, ohne sich aus den Grenzen des Maßgebenden zu entfernen? …

Olivio stand oder saß jetzt auf einem der beiden Knie der Frau, die sich ihrerseits 
mit Absolvieren eines Mittagsschläfchens beschäftigte und daher vom Besuch, der ihr 
galt, keinerlei Notiz nahm. Ihre Nase aber glich im Vergleich mit der Gestalt Olivios 
einem Gebirge, was ich um der Orientierung willen hervorhebe, worin sich der Leser 
notwendigerweise befinden muss. … Tage gingen hin. Nächte, die mit schwarzen Tönen 
verglichen werden können, breiteten sich über des Verzagensüberwinders Kopf aus, als 
er, seinen Appetit hie und da, so gut es eben ging, befriedigend, vor einer scheinbaren 
kolossalen Anhöhe anlangte, deren Anblick ein Meer von Bedenklichkeit in seinem Her-
zen erzeugte, worin [sich] die tiefste Sehnsucht in überaus humorvoller Form aufhielt. 
Die Menschen, ich meine die Gebildeten, halten Humor nach wie vor oder besser, mehr 
als je zuvor, für etwas sozusagen Nichtiges, Sündvolles. … Die Erklimmung der gewal-
tigen Anhöhe nahm die Gesamtenergien Olivios in Anspruch. Je weiter hinauf er kam, 
um so mehr wuchs seine Sehnsucht, die vor Ungezwungenheit strahlte. … Vor seinen 

staunenden Augen dehnte sich nunmehr eine Art Hochplateau aus, die sich durch eine 
runde Einsenkung auszeichnete, in deren Öffnung er eine Zeitlang fröhlich und zugleich 
nachdenklich hinunterschaute.  … Jetzt hat er den himmlisch-senkrecht in die Höhe 
ragenden Busen der Ruhenden bestiegen und damit einen Aussichtspunkt von unerhör-
ter Ausgiebigkeit erreicht. Prächtig schaute er sich vom hier gewonnenen Standpunkt 
aus auf die rund herum prangenden Formen herunter. Kalt ist die Luft freilich mitten in 
einer solchen Erhabenheit, aber Olivio bezieht ja genügend Wärme aus dem Glutreser-
voir seiner denkbar aufrichtig empfundenen Sehnsucht, die bei ihm nicht im mindesten 
gewollt, sondern in jeder Hinsicht naturhaft ist. In großer Ferne sah er, um mich wieder 
des Erzählungstons zu bedienen, ein entzückend schönes, großes, hügeliges Land, das 
im Antlitz der Frau bestand, nach der er sich Tag und Nacht, wenn auch vielleicht nicht 
gerade fieberhaft, sehnte. … Ihre Augen schimmerten zu ihm wie zwei bläulich lächeln-
de Seen herüber. Schon nur diese einzige Tatsache mußte ein Glück für ihn sein, … .

Der Abstieg von der übereinandergetürmten Felsenfestung bedeutete ein Erfolg, 
den er über zahllose Mühen wie spielend davontrug … Immer war Olivio bei allem 
diesem Erleben, das vielleicht verdient, daß man´s ein seltsames nennt, allein. Wächst, 
gedeiht denn die Sehnsucht nicht im Alleinsein weitaus am besten, bildet sie in so ei-
nem Zustand nicht die vortreff lichste Gesellschaft, die man sich auszudenken vermag? 
… Nicht außer acht darf gelassen werden, dass er sich, wenn ihn zeitweise die Müdigkeit 
überwältigte, an irgendeinem Plätzchen in‘s Moos hinlegte, damit ihm der ungestörte 
Schlaf die Kräfte wiedergebe, die er angewandt hatte und derer er bedurfte, um weiter-
zuwandern, sich immer von neuem und frischem nach der Ersehnten zu sehnen. … Lie-
ben ist ein Besitzen, ein vollkommenes Zufriedensein, Genügen, ein ideales Vergnügt-
sein, während Sehnen sich mit dem lediglichen Lieben nicht begnügt, den Gegenstand 
nicht besitzt. … Die Figur Olivio will plastisch dartun, dass der Sehnsüchtige klein ist. 
Liebe schlechtweg ist groß, und Sehnen ist das Kleine. Wenn der Große sich sehnt, wird 
er klein. Olivio wurde abwechselnd kleiner und größer. Da er sich seiner Liebe zur Frau 
bewusst war, konnte er monatelang leben, ohne auch nur eine Minute mit seiner Seele 
ein wenig bei ihr zu sein. …

 »Ohne mich lang zu besinnen, nenne ich ihn Olivio…« , Robert Walser, Mikrogramme, 1927 
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sometimes they even define the image by 

forming liquid lines.

Since the early 1990s, flowers keep 

pushing through the multi-layeredness of 

the work, challenging the artist to deal 

with them using graphic means. As the 

Romantic painter Philipp Otto Runge once 

remarked: “… properly contemplating a 

flower, penetrating it to the core, is a task 

we will never bring to an end.”1 This does 

not sound that different from what Schütte 

has stated: “It is amazing what suddenly 

happens when, for once, you take a fresh 

look at a flower and try to put it down on 

paper without making shortcuts – so serious, 

it’s a sensation. … Much can still be said, or 

implied, through flowers.” And: “If you have 

a hard time completing a picture, you write 

a phrase below it.”2 (fig. top) He thus used 

the rather uncouth and angry words Fucking 

Flowers to describe the two lily images that 

developed from the eponymous series of 

flower studies (pp. 120–121) – subjects that 

take on a particularly vivid quality in the 

drawing through casually added notations, 

While these pictures in ceramic are 

brand-new, the subjects of the images 

rendered on round or oval slabs point 

to the extensive stock of drawings and 

watercolours that constitute a central – 

if not the most essential – field of work 

within Thomas Schütte’s oeuvre. Drawings 

prepare works and/or succeed them; they 

are idea or thought notes, fruits of leisure 

and pleasure and, last but not least, a 

seismograph of innermost states of mind 

(pp. 120–129). 

Thomas Schütte proceeds in different 

and obviously experimental ways when 

transferring and translating individual 

pictorial ideas onto the ceramic slabs. 

Sometimes the image is transferred using 

the Old Master technique of puncturing; 

sometimes it is imprinted straight into 

the clay or, indeed, modelled as a relief. 

The glazes bring colours into play. They 

cautiously settle into the existing recesses; 

elsewhere they completely envelop the 

support along with the drawing; and 

Sind diese Bilder in Keramik brand-
neu, so führen dagegen die Motive der 
hier ins Rund oder Oval gesetzten Dar-
stellungen in den umfangreichen Fundus 
von Zeichnungen und Aquarellen, der im 
Gesamtwerk Thomas Schüttes ein zentra-
les, wenn nicht sogar das unentbehrlichste 
Arbeitsfeld darstellt. Zeichnungen bereiten 
Werke vor, folgen ihnen nach, sind Ideen- 
und Gedankennotat, Resultate der Muße 
und des Vergnügens und nicht zuletzt 
Seismograf persönlichster Befindlichkeit 
(S. 120–129). 

In der Übertragung und Übersetzung 
der einzelnen Bildideen auf die Keramik-
platten geht Thomas Schütte unterschied-
lich und sichtlich experimentierend vor. 
Mal wird das Motiv in altmeisterlicher 
Technik durch Punktion transferiert, mal 
wird es direkt in den Ton gespurt oder 
auch als Relief modelliert. Farben ins Spiel 
bringen die Glasuren. So fügen sie sich 
behutsam in die gegebenen Vertiefungen, 
hüllen an anderer Stelle den Bildträger 

mitsamt der Zeichnung gänzlich ein oder 
formulieren in liquider Lineatur auch mal 
selbst das Motiv.

Seit Beginn der 1990er-Jahre  
drängen sich immer wieder Blumen und 
Blüten durch die Vielschichtigkeit des 
Werks und fordern den Künstler dazu auf, 
sich zeichnerisch mit ihnen zu beschäfti-
gen. »… eine Blume recht zu betrachten, 
bis auf den Grund in sie hineinzugehen, da 
kommen wir nie mit zu Ende«, hatte der 
Romantiker Philipp Otto Runge einmal 
bemerkt.1 Bei Schütte klingt das ähnlich: 
»Abenteuerlich, was da los ist plötzlich, 
wenn man eine Blume mal unverstellt 
anschaut und versucht, das irgendwie 
ohne Abkürzung aufs Papier zu bringen, 
so ernsthaft, das ist eine Sensation. … 
Durch die Blume kann man noch sehr viel 
sagen.« Und weiter: »Wenn man die Bilder 
nicht hinkriegt, schreibt man einen Satz 
drunter« (Abb. o.).2 Rüde und ungehal-
ten klingt so auch die Bezeichnung der 
beiden Lilienmotive, Fucking Flowers, die 
aus einer gleichnamigen Serie von Blu-
men- und Blütenstudien hervorgingen (S. 
120–121). Motive, die in der Zeichnung 
durch beiläufig hinzugesetzte Notate eine 
besondere Lebendigkeit erlangen und da-
bei unterschiedlichste Gefühlslagen wie 
Verliebtheit, Liebe, Trauer, Verlust oder 
Einsamkeit hervorrufen. Der asketische 

Keramiken – Zeichnen mit anderen Mitteln 

Ceramics – Drawing by Other Means 

Thomas Schütte, Wann kann ich es?, 
15.01.2007, aus der Serie: Deprinotes,  
2006–2008
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(fig. p. 118). This series of experiments did 

produce hundreds of snapshot-like portraits. 

But a reflection of body and soul did not 

occur, according to Schütte: “I thought, let’s 

do this for a year, then you’ll know who you 

are. … It is really an attempt to get wise to 

yourself and in that sense it really went awry. 

… Today [2004] they are quite okay. They 

are beautiful drawings … But it has nothing 

whatsoever to do with me.”5

Even if Schütte may have remained 

foreign to himself as an image, the circular 

shape of the shaving mirror that frames 

the section of the face seen in the individual 

drawings of the series and that, in the case 

of the ceramics, determined the shape of the 

slabs, remotely echoes familiar self-portraits 

of artists – a mundane reference to major 

“self-reflections” by, say, Parmigianino, 

Rembrandt or Dürer, that serves Schütte to 

refer not so much to his own personality as 

to his metier.6

The way the physiognomy is rendered 

in reduced contours, the focus on the face 

evoking diverse states of mind ranging from 

amorousness, love, mourning and loss to 

loneliness. The ascetic magnolia branch and 

the Old-Masterly "Grasstück", on the other 

hand, are recurring subjects in Thomas 

Schütte’s work (pp. 124–125). Having been 

presented in the past as oversized objects 

measuring three by four metres (fig. top), 

they develop almost tender and lyrical 

qualities in the ceramics. “Flowers and 

nature are indeed very rewarding.”3

Portraits, on the other hand, are less 

rewarding. Set in ovals, the portraits of Luise 

likewise hark back to an extensive series of 

drawings; at that time they were, in fact, the 

first portraits made of a live model (fig. r.). 

According to Schütte they are not realistic 

renderings, though: “One does come very 

close to someone through the process of 

drawing, but the feeling defies being put 

down on paper.”4 Gentleness and melancholia 

characterise these physiognomies set in 

the bright ground of the ceramic slab, 

physiognomies whose simplified and all  

but pure lines cannot disavow Matisse  

(pp. 122–123).

The three ceramics of the Mirror 

Drawings, which are each worked differently, 

hark back to an eponymous series of self-

portraits. For the duration of an entire year, 

Schütte posed for himself on a daily basis 

with the aid of a shaving mirror  

Magnolienzweig und das altmeisterliche 
»Grasstück« hingegen sind im Werk Tho-
mas Schüttes altbekannte Wiedergänger 
(S. 124–125). Entfalten sie hier in den 
Keramiken geradezu zarte und lyrische 
Qualitäten, hatten sie sich zu früheren 
Zeiten auch schon einmal in Übergröße 
von drei mal vier Metern präsentiert 
(Abb. o.). »Blumen und Natur sind eben 
sehr dankbar«.3

Undankbarer sind indes Porträt- 
darstellungen. Die in Ovale gefassten 
Bildnisse Luise sind ebenfalls Rückgriffe 
auf eine umfangreiche Zeichnungs- 
serie und waren derzeit auch die ersten 
Porträts, die nach einem lebenden Modell 
entstanden (Abb. r.). Eine naturgetreue 
Wiedergabe sind sie aber nach Auffassung 
Schüttes nicht: »Man kommt sich durch 
den Prozess des Zeichnens ganz nahe, 
aber man kriegt das Gefühl nicht auf 
das Papier.«4 Sanftheit und Melancholie 
charakterisiert diese im hellen Grund der 
Keramikplatte situierten Physiognomien, 
die in ihrer vereinfachten, fast reinen Li-
nienführung Matisse nicht leugnen wollen 
(S. 122–123).

Die drei unterschiedlich gearbeite-
ten Keramiken der Mirror Drawings gehen 
auf eine gleichnamige Serie von Selbst-
bildnissen zurück. Ein ganzes Jahr lang 
hatte sich Schütte mithilfe eines Rasier-

spiegels täglich selbst Modell gestanden 
(Abb. S. 118). Diese Versuchsreihe brachte 
zwar Hunderte von momenthaft entstan-
denen Porträts hervor. Dass sich aber 
Leib und Seele darin ref lektierten, fand 
Schütte zufolge jedoch nicht statt: »Ich 
dachte, ich mache das jetzt ein Jahr, dann 
weiß man, wer man ist. … Es ist eigentlich 
der Versuch, sich selber auf die Schliche 
zu kommen, und der ist wirklich schief-
gegangen. … Heute [2004] sind sie ganz 
okay. Es sind schöne Zeichnungen … Aber 
das hat mit mir überhaupt nichts zu tun.«5

Auch wenn Schütte sich als Abbild 
fremd geblieben sein mag, der Rasierspie-
gel, dessen Kreisrund den Gesichtsaus-
schnitt der einzelnen Blätter der Bildnis-
serie rahmt und hier die Keramikform 
bestimmt, rührt von fern an bekannte 
Künstlerselbstporträts. Ein profanes Zitat 
bedeutender »Selbstref lexionen« wie man 
sie von Parmigianino, Rembrandt oder 
auch Dürer kennt, mit dem Schütte zwar 
nicht auf seine Persönlichkeit, umso mehr 
aber auf sein Metier verweist.6

So besitzt die in reduzierten Um-
risslinien wiedergegebene Physiognomie, 
die Konzentration auf das in die Hand 
gestützte Gesicht und der vorbehaltlose 
bohrende Blick durchaus Anklänge an 
ein selbstkritisches Konterfei des jungen 
Albrecht Dürer (Abb. S. 118). Dazu kommt 

Thomas Schütte, Luise, 1996Thomas Schütte, Ausstellungsansicht, 1995 
Galleria Tucci Russo, Torre Pellice
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