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Reinhold Ewald im Brennspiegel der 1920er Jahre

Claudia Caesar

Als der Erste Weltkrieg am 11. November 1918 offiziell endete, war
Reinhold Ewald wahrscheinlich bereits wieder in seine Heimatstadt
Hanau zuriickgekehrt. Es sollte ihm sehr schnell gelingen, an die
Kinstlerkarriere anzukniipfen, die er sich vor dem Krieg erarbeitet
hatte — dies, obwohl er erst Mitte 20 war, als man ihn im Juli 1915
zum Webhrdienst einzog."

Bereits mit 17 Jahren war Ewald als Schiler der Hanauer Zeichen-
akademie in seinen Fahigkeiten so hervorgetreten, dass er ein Staats-
stipendium fiir die Unterrichtsanstalt des Kunstgewerbemuseums in
Berlin erhielt und sich bis 1911 in der Hauptstadt ausbilden konnte.
Wie so viele junge deutsche Maler seiner Generation zeigte er sich
insbesondere begeistert von der neuen franzosischen Kunst, die er

in Berlin in den Galerien (vor allem bei Cassirer) und Ausstellungen,
aber auch in der von Hugo von Tschudi neu bestlickten Berliner
Nationalgalerie bewundern konnte: Paul Cézanne, Henri Matisse,
Vincent van Gogh und all die franzosischen Meister, die heute als
klassische Moderne gelten. 1910 gelang es Ewald erstmals, zwei seiner
Werke in der Ausstellung der Berliner Secession zu zeigen — eine
grolSe Auszeichnung, wenn man bedenkt, dass diese Ausstellung einer
der wichtigsten Orte fiir die Prasentation fortschrittlicher Kunst in
Deutschland war, dass Ewald damals gerade einmal 20 Jahre alt war,
dass ein grolSer Teil der eingereichten Bilder (bis zu 90 Prozent) ab-
gelehnt wurde und dass die Jury aus so wichtigen Kiinstlern wie Max
Liebermann, Lovis Corinth, Max Beckmann und dem ebenfalls aus
Hanau stammenden August Gaul bestand (Hofmann 2015). Bereits auf
dieser Ausstellung fiel Ewald dem bekannten Kunstkritiker Karl Scheffler
in die Augen, der fir den jungen Maler lobende Worte fand: ,I...] es
fuhren sich Maler wie [...] Reinhold Ewald mit frischen, talentvollen
Arbeiten Hoffnungen erweckend ein.”

Seine Berliner Jahre hatten den jungen Ewald in kiinstlerischer Hinsicht
gepragt — er verfolgte einen spatimpressionistisch orientierten Stil,
wobei seine Begegnung mit der modernen franzosischen Kunst, vor
allem Cézanne und Matisse, ihn stark beeindruckt hatte. Als Ewald
dann 1911 Berlin den Riicken kehrte und wieder in seine Heimatstat
Hanau zuriickging, fand er dort bald ebenfalls wichtige Freunde und
Forderer. Ende 1913 hatte der Kiinstler mit einer Einzelausstellung im

" Ein zentraler Bezugspunkt fiir diesen Artikel ist der Katalog der Frankfurt/Hanauer Ausstellung
von 2015, der Reinhold Ewald und sein Werk zuerst umfassend und wissenschaftlich grundlegend
bearbeitet hat.



Frankfurter Kunstsalon Schames die Chance bekommen, nachdem er
sich einige Monate dank eines Hanauer Stipendiums in Italien aufge-
halten hatte, seine Bilder einem breiteren Publikum zu prasentieren.
AulSer in Frankfurt stellte er in dieser Zeit auch mit der Miinchner
Secession aus und natirlich weiterhin in Berlin. So wundert es nicht,
dass er sich 1914, als es zur Spaltung der Berliner Secession kam, der
Freien Sezession anschloss, an deren erster Ausstellung 1914 er eben-
falls teilnahm. Insbesondere Frankfurter Kunsthistoriker gehorten zu
seinen Forderern, darunter vor allem der an der Stadtischen Galerie
tatige Alfred Wolters, der bereits 1921 einen wichtigen Artikel Gber
Ewald verfassen sollte und ihm ein Leben lang freundschaftlich ver-
bunden blieb. Eben dieses Netzwerk mag auch dazu beigetragen haben,
dass die Stadtische Galerie Frankfurt bereits 1914 sein im selben Jahr
entstandenes Gemalde Schlittschuhbahn erwarb. Im Juni 1915 konnte
Ewald noch eine Einzelausstellung seiner Arbeiten im Frankfurter
Kunstverein organisieren.

Dann begann auch fiir ihn der Krieg — ab Juli 1915 musste er an die
Westfront, es gelang ihm aber, auf seine Initiative hin und mit aktiver
Unterstlitzung von Wolters ab April 1916 eine Stellung als Kriegsmaler
zu bekommen. Er wurde dem 2. Ersatz-Bataillon des 5. GrofSherzoglich-
Hessischen Infanterie-Regiments 168 zugeteilt und verrichtete fortan
seinen Dienst, indem er das Kriegsgeschehen vorrangig hinter der
Front dokumentierte (Ausst. Kat. Hanau 1990). Einige Zeichnungen
sowie wenige Olgemalde, die sich mit dem Kriegsgeschehen ausein-
andersetzen, sind aus dieser Zeit tberliefert, zum Beispiel eines, das
den Titel Klage um einen in Russland gefallenen Soldaten tragt und
die Schrecken des Krieges in einer imaginierten Szene festhalt, die die
bekannte Pathosformel der Beweinung Christi aufgreift.

Nach dem Krieg suchte Ewald schnell Anschluss an das sich neu
formierende Kunstgeschehen und war auf vielen wichtigen Ausstellungen
neuerer Kunst prasent. Er zahlte zu den Griindungsmitgliedern von
zwei 1919 ins Leben gerufenen Bewegungen, die als Sammelbecken
fur die jungen, modernen Kiinstler gelten konnen, das Junge Rheinland
und die Darmstadter Sezession. Diese Vereinigungen waren als Aus-
stellungsmoglichkeit fiir junge Kunst noch lange wirksam und wichtig,
in ihren Anfangen standen sie aber auch fiir einen revolutiondren Aufbruch.
Die Darmstddter Sezession verstand es dabei, auch tiberregional Kiinstler
zu mobilisieren, so Max Beckmann aus Frankfurt, aber auch etwa
Conrad Felixmiiller aus Dresden und Ludwig Meidner aus Berlin.



Kiinstlerischer Aufbruch: Thema vom Streik

Der Krieg hatte Ewalds kiinstlerisches Schaffen nicht so elementar
beeinflusst, wie dies beispielsweise bei Max Beckmann der Fall war.
Dennoch tritt auch die Malerei Ewalds nach den bitteren Fronterfah-
rungen gewandelt auf. Seine Formensprache ist harter und eckiger
geworden, die Schonlinigkeit eines Matisse, die in seinen friiheren
Bildern eine gewisse Rolle gespielt hatte und die er spater in anderer
Form wieder aufgreifen sollte, scheint verschwunden und auch seine
Palette reduzierte er zunachst. Eine neue Expressivitat erfiillt seine Arbeiten.
Dies lasst sich exemplarisch an seinem Diptychon Thema vom Streik
ablesen, das als Schliisselwerk fiir diese Phase in Ewalds Kunst gelten
kann.

Mit diesem Diptychon wagte Ewald sich an ein dezidiert politisches
Thema, was innerhalb seines Werkes eine Ausnahmeerscheinung darstellt.
Vorausgeschickt sei: Das Diptychon ist amputiert — Ewald hatte es

als solches nachgewiesenermalSen zweimal einer breiteren Offentlichkeit
prasentiert, ndmlich auf der ersten Ausstellung der Darmstadter
Sezession im September/Oktober 1919 in Darmstadt und im Marz
1920 in der Frankfurter Galerie Schames. Heute ist die linke Tafel
allerdings verloren und nur in einer Abbildung aus einer Rezension
zur Darmstadter Ausstellung tberliefert (Michel 1919; siehe Abb.1).

Mehrfach nutzte Ewald in den ersten Nachkriegsjahren die Form des
Diptychons und Triptychons fir seine Werke, so etwa das Thema in
Variationen vom Caféhaus, ebenfalls 1919 entstanden und in der Aus-
stellung der Darmstadter Sezession gezeigt. Damit kniipfte er an eine
mittelalterliche Bildform an, namlich an das zwei- beziehungsweise
dreifliigelige Andachts- oder Altarbild. Ewald hatte sich Anfang der
1920er Jahre in drei Artikeln, die er Hans Baldung Grien, Konrad Witz
und Michael Pacher widmete und in der Zeitschrift Deutsche Kunst
und Dekoration verdffentlichte, intensiv mit der nordeuropdischen
spatgotischen Malerei auseinandergesetzt. Das schmale Hochformat
der beiden Tafeln vom Streik erinnert an die Seitentafeln eines Fligel-
altars, wie Ewald sie in seinen Artikeln zu Hans Baldung Grien und
Michael Pacher abbildete.

Der Bildgegenstand Ewalds erschlieft sich nicht ohne Weiteres. Beide
Tafeln zeigen mehrfigurige Stralenszenen. Auf der rechten, erhaltenen
Tafel (Kat. Nr.1) ist fast genau in der Mittelachse des Bildes ein Mann
in einem griinen Anzug und mit rotbrauner Miitze auf dem Kopf in



Abbildung 1 Reinhold Ewald, Thema vom Streik, 1919 (nach Michel 1919),
linke Tafel verschollen, rechte Tafel Katalog Nr. 1

einer offenen Schrittstellung im Profil positioniert, in beiden Handen
halt er Blatter — offenbar Flugblatter —, wobei er seine Rechte erhoben
hat und diese zu verteilen scheint. Wie das Standbild in einem Film ist
die Figur eingefroren und dennoch dynamisch, denn das eine Bein des
Mannes streckt sich aus der Mittelachse nach rechts und lasst den
Betrachter automatisch die Bewegung, mit der er seine Flugblatter
anpreist, erganzen — als konne der Bote seine Tatigkeit jeden Moment
wieder aufnehmen. Links von ihm und grof$ in den Vordergrund
geriickt erscheint ein zweiter Mann, in einen roten Mantel gekleidet
und ohne Kopfbedeckung, der mit einer etwas gezierten Handbewegung
seiner Rechten etwas zu schiitzen scheint, das er unter dem linken
Arm verborgen halt. Die Hande und der Arm des Mannes, die den
dunklen Gegenstand — vielleicht eine Tasche? — einfassen, bilden einen
Kreis, der sich fast im Bildzentrum befindet und um den die restliche
Komposition zu rotieren scheint. Der Mann wendet sich von dem
Flugblattverteiler ab und schreitet mit einem in sich gekehrten und
eher unwirschen Gesichtsausdruck nach links, wobei sein Oberkorper
und Kopf fast frontal gegeben sind, ohne dass er Kontakt zu seiner
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Umwelt oder dem Betrachter aufnehmen wiirde. Der um seine Beine
flatternde Mantel erweckt den Eindruck, als ware er in Eile, dem
widerspricht sein Oberkorper, der eher statisch wirkt. Im Gegensatz zu
dem anderen Mann scheint dieser aufgrund seiner Position und
Kleidung eher ein Angestellter als ein Arbeiter zu sein. In der rechten
unteren Bildecke erscheint ein dritter Mann, ganz in Blassblau gegeben,
eine Randfigur, die offensichtlich in die Lektiire des verteilten Flugblattes
vertieft ist. Die drei Akteure des Vordergrunds bewegen sich wie vor
der Folie einer vorstadtisch gepragten Landschaft, die allerdings in den
Details schwer zu lesen ist. Hinter ihnen steigt die StralSe steil an und
ganz am oberen Bildrand erscheint dartiber nur ein schmaler Streifen
tiefblauen Himmels. Die Stralle ist rechts und links von Farbstreifen
begrenzt, die man als Briickengelander deuten kdnnte, wobei das
rechte Gelander in einem an roten Sandstein erinnernden architekto-
nischen Schnorkel endet, dessen reale Entsprechung schwer festzulegen
ist. Die drei Hauptfiguren wiirden sich, folgt man dieser Interpretation,
an einem Ende einer Briicke befinden, tiberqueren diese aber nicht.
Am linken Bildrand ist in der Verlangerung des Gelanders ein Haus zu
sehen, das von drei Pappeln flankiert wird, ganz rechts hingegen eine
Bogenkonstruktion, wiederum in der Farbe roten Sandsteins, bei der es
sich ebenfalls um eine Briicke handeln konnte. Links davon lassen sich,
sehr klein, noch drei weitere Figuren erkennen, Spaziergianger, die in
der Ferne ihrer Wege ziehen.

Die Szene auf der linken, bislang nicht auffindbaren Tafel (Abb. 1)
spielt offenbar auf einem Platz im Zentrum einer Stadt. Verschachtelte
Hauserfluchten deuten darauf hin, dass es sich um einen altgewach-
senen Stadtkern handelt. Dort hat sich eine Menschenmenge zusam-
mengefunden, Manner und Frauen — eine Frau ganz rechts im Bild halt
sogar ein Baby im Arm. Die Gruppe, ihre Kleidung und ihre Miitzen
lassen darauf schlielRen, dass es sich um Arbeiter handelt, die sich hier
offenbar getroffen haben, um zu debattieren. Darauf deuten vor allem
die gestikulierenden Hande der Dreiergruppe im Vordergrund hin.
Hinsichtlich dieser etwas manierierten Gesten der Hande, die auf beiden
Tafeln Ewalds zu finden sind und die er als Bedeutungstrager einsetzte,
scheint der Kiinstler einer Anregung aus der von ihm bewunderten
spatgotischen Kunst zu folgen. Interessanterweise hatte Ewald seinem
Aufsatz zu Pacher eine ganzseitige Abbildung mit zwei Ausschnitten
aus Pachers Kirchenvateraltar beigegeben, die sich nur auf die Hande
der Kirchenvater konzentrieren (Abb. 2). Dies unterstreicht, wie stark
ihn die Erzeugung von Bedeutung und Beziehungen im Raum durch die
weisenden Gesten in der spatgotischen Kunst beeindruckt hat.



Die Anordnung der Menschen auf
der linken Tafel und ihre Staffelung
im Raum lasst ebenfalls an spatmit-
telalterliche Vorbilder denken. Vor
der Gruppe erscheint ganz vorne am
Bildrand noch ein schmaler, in ein
dunkles Sakko gekleideter Mann, der
einen weillen Schal um den Hals
tragt und an der Szene nicht beteiligt
ist. Wie auf der rechten Tafel ist auch
hier eine Person dem Geschehen
vorgesetzt, ohne integriert zu sein,
wobei dieser Mann deutlich kleiner
ist als die Gibrigen Figuren und sich
auch nicht zu bewegen scheint. Auf-
grund seiner eleganten Erscheinung
hebt er sich aber noch deutlicher von
den tbrigen Dargestellten ab als sein
. . . Pendant auf dem anderen Fligel. In

Abbildung 2 Michael Pacher, Kirchen- der linken unteren Bildecke ist, wie-

véteraltar (Detail), ganzseitige Abbildung . . 7

aus einem Artikel von Reinhold Ewald, in: derum sehr klei n, eine weitere

Deutsche Kunst und Dekoration, Bd. 52, Personengruppe wiedergegeben,

1923, Seite 222 wobei sich ihre Funktion auf der
Abbildung nicht erschliel’t.

Die beiden Tafeln des Diptychons zeigen offensichtlich zwei unabhangig
voneinander stattfindende Szenen, die aber beide wichtige Aktivitdten
wahrend eines Streiks illustrieren: Einerseits eine Versammlung der
Arbeiter, auf der sie ihre Position verhandeln, und andererseits das
Verteilen von Flugblattern, um die entsprechende Position zu artikulieren
beziehungsweise fiir den Streik zu werben. Dabei wird in beiden
Bildern sehr deutlich, dass dieser Streik einen Teil der Gesellschaft
zutiefst erregt, der Rest sich aber offenbar davon abwendet: Sowohl
der Bohemien auf der linken Tafel als auch der Angestellte rechts gehen
weiter ihrer Tatigkeit nach und solidarisieren sich explizit nicht mit den
Streikenden.

Mit dem Thema vom Streik greift Ewald ein Sujet auf, das Teil seiner
damaligen Lebensrealitdt war. Als Reaktion auf den Aufstand der Kieler
Matrosen war im November 1918 die Republik ausgerufen worden
und Kaiser Wilhelm II. dankte ab. Uberall im Reich bildeten sich
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Arbeiter- und Soldatenrate, die die politische Macht tibernahmen.

Die Versorgungslage war prekar, da der Krieg Millionen von Opfern
gefordert und die deutsche Wirtschaft vollstandig zugrunde gerichtet
hatte. Vor allem die hohe Staatsverschuldung fiihrte in der Folge in die
bekannte, in der Hyperinflation von 1923 endende Spirale. Hanau als
Metallarbeiterstadt war nach dem Krieg vorrangig damit beschaftigt,
die Kriegsbetriebe zurlickzubauen, was nattrlich auch bedeutete,
dass die Arbeitslosigkeit hier entsprechend hoch war. Auch in Hanau
wurde am 9. November 1918 ein Arbeiterrat tiberwiegend aus Mit-
gliedern der USPD gegriindet, der bis in den Februar 1919 die
Regierungsgeschafte in der Stadt leitete. Bereits am 31. Dezember

1918 rief der Hanauer Arbeiter- und Soldatenrat zu einem General-
streik auf, um wichtige Forderungen der Arbeiterschaft durchzusetzen.
Viele in den Revolutionstagen gewonnene Zugestandnisse wie Lohn-
erhohungen oder die Einfihrung des Achtstundentages wurden bald
wieder zuriickgenommen. So kam es im Friihjahr und Sommer 1919
in Hanau erneut zu Streikaktivitaten, so etwa im April in der Fabrik der
Hanauer Quarzlampen-Gesellschaft sowie im Juli/August 1919 bei den
Hanauer Metallarbeitern mit insgesamt 2500 Streikenden in Hanau und
GrofSauheim (Pakh 2007).

Ewald stellte sein Diptychon erstmals ab Mitte September 1919 bei
der Ausstellung der Darmstadter Sezession in der Kunsthalle am Rhein-
tor aus — es ist sehr wahrscheinlich, dass er damit auf die Ereignisse in
Hanau reagierte. Das Bild lasst sich zwar nicht eindeutig nach
Hanau lokalisieren — was sicherlich Absicht war, denn Ewald wollte
das Thema allgemeingiiltig fassen —, aber die vielen Briicken mit den
an Mainsandstein erinnernden roten Bristungen und der alte Stadtkern
mit seinen verwinkelten Gassen konnten durchaus auf Anregungen
aus Hanau zurtickgehen.

Dass Ewald das Bild gerade in der ersten Sezessionsausstellung in
Darmstadt prasentierte, es vielleicht sogar fiir diese Ausstellungsmog-
lichkeit konzipierte, war sicherlich kein Zufall. Die Griindung der
Sezession erfolgte in einem revolutiondren Impetus, der sich insbeson-
dere in der eng mit der Sezession verwobenen Zeitschrift Das Tribunal.
Hessische radikale Blatter festmachen lasst. Im Heft 6 dieser Zeitschrift
vom Juni 1919 wurde die Griindung der Darmstadter Sezession
enthusiastisch verkiindet: ,Die radikalen Kiinstler Darmstadts und der
Peripherie haben sich zu einer Sezession zusammengeschlossen, haben
die langst erforderliche Reinigung von bourgeoiser Verschmutzung voll-
zogen. [...] Die radikalen Kinstler haben auf ihre Fahne geschrieben:



Erreichung des politischen, kulturellen, kiinstlerischen Kontakts.
Tod aller Isolation.” Hier wird deutlich, dass es sich bei der unter
Federfiihrung von Kasimir Edschmid und Carl Gunschmann betriebe-
nen Sezessionsgriindung um eine Aktion mit revolutiondrer Stolrich-
tung handelte. Diesen Aktivitdaten vorausgegangen war Ende 1918 die
Griindung von drei Gruppierungen in Berlin, namlich des Rats geis-
tiger Arbeiter, des Arbeitsrats fir Kunst sowie der Novembergruppe,
die ebenfalls in revolutionarem Aufbegehren auf eine Erneuerung
der Kiinste zielten (Nentwig 2015). Weitere Gruppen bildeten sich in
ganz Deutschland, so etwa in Dresden und Miinchen (Hoffmann 2010).
Dabei gab es etliche personelle Uberschneidungen zwischen den unter-
schiedlichen Gruppierungen. So gehorte Ludwig Meidner sowohl der
Darmstadter Sezession als auch der Novembergruppe an, und Ewald
Diilberg war Mitglied der Darmstadter Sezession und des Arbeitsrats fiir
Kunst.

Sehr aktiv, sowohl im Arbeitsrat fiir Kunst als auch in der November-
gruppe, war Max Pechstein, ehemaliges Mitglied der Kiinstlervereini-
gung Briicke. Er engagierte sich aktiv fiir die demokratische Ordnung
und entwarf entsprechende Blatter fiir den Werbedienst der Deutschen
Republik. So gestaltete er auch den Umschlag des Pamphlets An alle
Kiinstler (Abb. 3), in dem unter anderem Texte Ludwig Meidners
erschienen. Pechsteins Umschlagdesign vermittelt formal — mit seiner
expressiven Formensprache und der leuchtend roten Einfarbung —,
aber auch Uber die pathetisch nach oben ausgreifende Gestik und das
flammende Herz sehr gut die emotionale Sicht, mit der der Kiinstler
fir die Veranderungen eintrat. Besonders im Vergleich mit Pechsteins
Entwurf, wird deutlich, dass Ewald zwar mit seiner Darstellung des
Flugblattverteilers auf der rechten Tafel des Streiks eine sehr ahnliche
Figur prasentierte, die ebenso monumental auftritt, den Arm erhebt
und ihren Aufruf vorbringt, die emotionale Wirkkraft der Darstellung
allerdings wesentlich zurlickgenommen ist. Dies ergibt sich aus der
gedampfteren Farbigkeit, dem glatten, unbeteiligt wirkenden Gesichts-
ausdruck des Flugblattverteilers, aber auch aus der insgesamt trotz
dynamischer Diagonalen wie festgefrorenen Gesamtkomposition des
Bildes.

Mit weniger Pathos als Pechstein sprach Ewald aber mit seinem Diptychon
eine zentrale Forderung an, die in Hinsicht auf den Streik damals immer
wieder thematisiert wurde — namlich den Wunsch einer Zusammen-

arbeit unterschiedlicher gesellschaftlicher Gruppen, Arbeiter, Angestelter,

13
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Kinstler. Allerdings erteilt seine
Bildaussage dieser Utopie eine klare
Absage: Sowohl der Angestellte (auf
der rechten Tafel) als auch der Bohe-
mien (auf der linken Tafel), den man
vielleicht als Kiinstler deuten kann,
beteiligen sich in keiner Weise am
Streik, sondern leben ihr Leben wei-
ter und sind vom Geschehen isoliert. So
scheint Fritz Robert Corwegh Recht
zu haben, wenn er Ewalds Bild 1919
in einer Ausstellungsrezension fol-
gendermallen beurteilte: ,Er malt in
einer Farbung und Haltung, die sein
tiberlegenes Verhaltnis zu Mensch und
Dingen verrdt. Diese Uberlegenheit
mindert aber seine Anteilnahme, sonst
milste das Thema ,Streik’ in grelleren
Farben reden als eine Kaffeehausszene.
Trotz dieses Einwands ein Kinstler 4 piqung 3 Max pechstein,
von Bedeutung und Eigenart.” An alle Kiinstler, Buchumschlag, 1919

Ein Stiick modernes Leben: Café in Frankfurt

Anfang der 1920er Jahre gestaltete Ewald immer wieder Grolsstadt-
themen, so zum Beispiel Bahnhofs- und Caféhausszenen, aber auch
Tanzveranstaltungen. Aullerdem entwarf er wahrscheinlich bereits
1912 eine Ausmalung fiir das Hanauer Theatercafé sowie 1921/22
Wanddekorationen fiir das Café Bauer in der Schillerstralle in Frankfurt
am Main (Kat. Nr. 3) — das Caféhaus war fur Ewald also ein Ort, dem
er sich auf viele unterschiedliche Arten nadherte.

Grolstadtsujets erfreuten sich in Kunst und Literatur ab der zweiten
Halfte des 19. Jahrhundert grol3er Beliebtheit, was sicherlich Ausdruck
der vielfdltigen Veranderungen des stadtischen Lebensraums durch
das rasante Wachstum der Bevolkerung in den Stadten und die
zunehmende Technisierung der Welt war. Das Caféhaus als typisch
stadtischer Ort reiht sich in diese Szenerien ein, wobei es insbesondere
als Treffpunkt von Kinstlern und Literaten der Boheme, aber auch als
Ort der Begegnung mit der Halbwelt in den Schatz der modernen
Mythen einging. Wenn zu Beginn des 20. Jahrhunderts dabei noch die
demokratischen Aspekte im Vordergrund standen und im Café jeder,



wie Stefan Zweig es riickblickend formulierte, fir einen ,kleinen
Obolus stundenlang sitzen, diskutieren und schreiben” konnte, so traten
am Beginn der 1920er Jahre die gesellschaftlichen Probleme, die sich
ebenfalls im Café als Treffpunkt unterschiedlicher Schichten zu ver-
dichten schienen, in den Fokus (Becker 2009). Wie Ewald in diesem
Umfeld zu verorten ist, soll im Folgenden anhand eines Beispiels
untersucht werden.

Ewalds Gemalde Café in Frankfurt (Kat. Nr. 2) von 1920 zeigt vier
Personen, die sich um einen Tisch versammelt haben, auf dem ein Teller
und eine Tasse stehen. Neben dem Tisch ist im Anschnitt eine Zeitung
zu sehen (Abb. 5), bei der es sich um die Berliner lllustrirte Zeitung han-
delt, eine Wochenzeitung, die als erstes Massenblatt Deutschlands gelten
kann und das Pressewesen insbesondere durch die vielen Abbildungen
revolutionierte. Das Titelblatt auf Ewalds Gemalde zeigt unter dem
Schriftzug ein schlittschuhlaufendes Paar und damit ein beliebtes
Sujet Ewalds. Interessanterweise schmiickte aber eine sehr dhnliche
Aufnahme tatsachlich die Berliner Illustrirte Zeitung vom 29. Februar
1920 (Abb. 4). Ein Vergleich zeigt, dass Ewald sich eng an das Original
hielt.

Abbildung 4 Titelblatt der Berliner lllustrirten Abbildung 5 Reinhold Ewald, Café in
Zeitung vom 29. Februar 1920 Frankfurt (Detail), 1920 (siehe Kat. Nr. 2)
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Nun zu den Dargestellten: Links vorne, eingezwangt zwischen
Tischkante und Bildoberflache, sitzt mit dem Riicken zum Betrachter
eine Frau mit Nerzstola und schickem Hut, die sich nach rechts zu
einer weiteren Person hinwendet. Diese verrenkt ihren linken Arm
und legt ihn tGber den Kopf, sodass ihr Gesicht nicht zu sehen ist. lhr
Kopf ist zudem durch ein weifSes Tuch verdeckt, in der linken Hand
halt sie ein fast durchsichtiges, damenhaftes Taschentuch, was darauf
hindeutet, dass es sich bei dieser Figur ebenfalls um eine Frau handelt.
Ilhre Rechte hat sie vor ihren Korper gelegt und umfasst damit
einen schwarzen Gegenstand, vielleicht einen Hut. Links neben ihr
erscheint ein Kopf im Profil mit Schirmmiitze, dem sich allerdings
kein Korper zuordnen ldsst — was eine verstorende Wirkung erzeugt.
Gegentiber von der Frau in der Nerzstola taucht jenseits des Tisches
noch ein Mann in einem lachsfarbenen Anzug auf, der die Hande in
einer eigenartigen Haltung unter seinem Kinn zusammenfuhrt. Képfe
und Oberkorper der Personen sind um die in der unteren Bildmitte
angesiedelte, leuchtend weifSe Tischplatte nebst Zeitung gleichsam frei
im Raum schwebend angeordnet. Das Spiel ihrer Hinde deutet auf
eine Unterhaltung hin, an der die beiden Frauen vorne intensiv beteiligt
sind, wahrend die beiden Manner im Hintergrund sich eher zurtick-
zuhalten scheinen. Der die Menschen umgebende Raum zeigt kein
perspektivisches Raumkontinuum, sondern in Flachen zerberstende
Raumteile, eine Stiege wird sichtbar sowie rechts ein weiterer Tisch und
ein blaulicher Schatten am rechten Bildrand, bei dem es sich um eine
angeschnittene Figur handeln konnte. Die Lichtfiihrung folgt dabei keiner
Regelhaftigkeit, sondern unterstltzt den fragmentarischen Charakter der
Szenerie.

Mit der Zerstiickelung von Bildraum und Personen, der Negierung der
Perspektive und der Verzerrung der Proportionen bezog Ewald sich auf
eine Bildsprache, wie sie insbesondere in der expressionistischen Kunst
Verwendung fand, um die Vielfalt simultan erlebbarer Seheindriicke der
modernen Lebenswelt darzustellen (Kramer 2012). Diesen expressio-
nistischen Formenkanon adaptierte Ewald hier sehr eigenwillig: Kopfe,
Korper, Gliedmalken und Gegenstiande, ja sogar ganze Raumpartien
scheinen einzeln im Bild zu rotieren, einzig den Gesetzen der Asthetik
folgend. Allerdings nahm Ewald die leuchtende Farbigkeit vieler
expressionistischer Bilder nicht auf, sondern verwendete eine Palette
gedampfter Braun- und Blautone. Mit den gedeckteren Farben und
dem Stillleben auf dem Bistrotisch, aber auch mit der Materialechtheit
— man glaubt, die Weichheit der Nerzstola fiihlen zu kénnen,



aber auch die zarte Transparenz des Taschentuchs — kniipfte Ewald

an eine weitere Kunststromung der jlingsten Vergangenheit an, namlich
an den synthetischen Kubismus. Pablo Picasso, Georges Braque und
Juan Gris hatten kurz vor dem Ersten Weltkrieg damit begonnen, in
ihre Bilder Alltagsgegenstande, etwa Zeitungen und Tapeten, einzu-
kleben, dies vor allem in Stillleben aus dem Café- und Barumfeld
und mit einer meist auf Braun- und Grautone reduzierten Farbigkeit
(Abb. 6). Insbesondere die Zeitung, die Ewald, wie oben gezeigt,
einer bestimmten, identifizierbaren Ausgabe der Berliner Illustrirten
Zeitung nachbildete, scheint durch ihre Naturndhe einen Objektcha-
rakter zu entwickeln, der an die collagierten Bilder, die sogenannten
Papiers collés, der Kubisten gedanklich anschliefSt. Damit solidarisierte
sich Ewald aber zumindest ansatzweise auch mit einem sehr wichtigen
Neubeginn in der Kunst, durch den das Materialhafte des Bildes
gegeniiber dem Abbildcharakter in den Vordergrund riickte.

Solche kunstimmanenten Erwdgungen scheinen bei diesem Gemalde fiir
Ewald entscheidend gewesen zu sein. Damit schlug er einen géanzlich
anderen Ton an als einige seiner Zeitgenossen in Deutschland: Gesell-
schaftskritische Aussagen, wie sie zeitgleich in den Caféhausszenen von
Otto Dix (etwa in seinem Bild Die Skatspieler) und George Grosz (mit
Der Liebeskranke, einem gnadenlos zynischen Selbstportrat im Kaffee-
haus) thematisiert wurden, lagen ihm fern. Zwar ging er nie so weit,
tatsdchlich Elemente in seine Bilder einzukleben, lehnte dies sogar
explizit ab, aber dank seiner malerischen Virtuositat war er in der
Lage, illusionistische Versatzstiicke der Realitdt in seine Gemalde zu
integrieren. Insgesamt zeigt sich hier, wie intensiv Ewald am Beginn
der 1920er Jahre damit beschaftigt war, unterschiedliche kiinstlerische
Traditionen sehr eigenstandig zu verarbeiten, um seinen kinstlerischen
Weg zu finden.
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Abbildung 6 Pablo Picasso, Stillleben mit Flasche und Glas (Nature morte,
bouteille et verre), 1913, Diisseldorf, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen



Mutter-Kind-Darstellungen: Zwischen Heim und Atelier

Kurz vor Kriegsende, im August 1918, heiratete Reinhold Ewald die
Hanauer Apothekertochter Johanna Meyer. Im September 1920
wurde sein Sohn Anatol geboren, und im Mai des folgenden Jahres
nahm Ewald eine Stellung an der Hanauer Zeichenakademie an. Mit
Familiengriindung und Festanstellung hatte Ewald begonnen, sich
eine burgerliche Existenz aufzubauen, und wohl auch der Sehnsucht
nach Sicherheit und einem Gliick im Privaten nachgegeben, die viele
Kriegsheimkehrer verstandlicherweise antrieb.

Um 1920 bis 22 taucht das Motiv von Mutter und Kind vermehrt in
Ewalds Oeuvre auf — der Katalog der Frankfurt/Hanauer Ausstellung
von 2015 verzeichnet um die zehn Arbeiten dieses Themas aus dieser
Werkphase, nur ein friiheres und kein spateres. Zwar lasst sich Ewalds
Vorliebe fiir das Mutter-Kind-Sujet sicherlich einerseits dadurch erklaren,
dass er selbst Vater geworden ist und insofern das Motiv Teil seiner
Lebenswirklichkeit war, allerdings wiederholte sich eine dhnliche
Schwemme von Darstellungen 1940, als seine Tochter Iris geboren
wurde, nicht. Tatsachlich war das Mutter-Kind-Motiv bei Kiinstlern in
den ersten 30 Jahren des 20. Jahrhunderts besonders beliebt und dies
vor allem in der Zeit wahrend und nach dem Ersten Weltkrieg. Ewald
stand mit der Vorliebe fir die Darstellung der Mutterschaft also nicht
alleine, und man kann davon ausgehen, dass ein gesteigertes Bediirfnis
nach Geborgenheit und Familie der Gberwiegend mannlichen,
aus dem Krieg zurtickkehrenden Kiinstler dabei eine Rolle spielte
(Bartholomeyczik 2011). Die meisten Bilder Ewalds zeigen Mutter
und Kind in einem Innenraum in trauter Zweisamkeit eng aufeinander
bezogen und zeichnen damit ein utopisches Bild ihrer Zusammenge-
horigkeit, das sich dahnlich auch in vielen Bildern seiner Zeitgenossen
fand. Zumeist d&hneln sie damit auch dem klassischen Marientypus,
haufig blau gekleidet, zumeist sitzend und dem Betrachter frontal
zugewandt.

Einige von Ewalds Mutter-Kind-Darstellungen sind allerdings auch
recht untiblich in Hinsicht auf den ikonographischen Typus, dazu zdhlen
die beiden Bilder Mutter und Kind (Kat. Nr. 5) von 1920 und Interieur
(Stillende im Atelier) von 1921 (Kat. Nr. 4). Das friihere Bild zeigt Mutter
und Kind nackt, scheinbar in einem wilden Tanz begriffen, wobei sich
ihre Hande kaum beriihren, sodass man unwillkirlich Angst um das
Baby hat, das, noch im Sauglingsalter, in der Luft zu schweben und
sich vergeblich nach der Mutter zu strecken scheint. Vor allem die Frau
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ist in eigenartig verrenkter Haltung gegeben, obgleich die Wiedergabe der
Korperform in Kontur und Binnengestaltung am Naturvorbild geschult
ist, wobei die griinen Lichtreflexe auf Schulter und Hufte des weibli-
chen Modells hervorzuheben sind. Weder Kind noch Mutter sind in
kubistischer Manier aufgeldst, wie sonst so hdufig bei Ewald in dieser
Zeit, sie lassen sich sogar mit der Feinlinigkeit eines Matisse vergleichen
(GroBkinsky 2015). Im Gegenteil dazu setzt sich der die beiden
umgebende Raum aus verschiedenfarbigen Platten zusammen, die
frei im Raum zu driften scheinen. Dies vermittelt den Eindruck hoher
Unsicherheit und ist weit entfernt von einer idyllischen Darstellung
des Themas. Eine Besonderheit Ewaldscher Mutter-Kind-Darstellungen
zeigt sich aber auch bei diesem sonst so ungewohnlichen Bild, namlich
dass die Figuren trotz des innigen Themas eine Distanz wahren, sie
bleiben ganz in den Rahmen des Bildes geschlossen, nehmen keinen
Kontakt zum AuBen auf, wahrend sich der Bildraum um sie herum
vollig selbstandig zu entwickeln scheint.

In der anderen Mutter-Kind-Darstellung (Kat. Nr. 4) kombinierte Ewald
zwei Bildtraditionen: Einerseits zeigt das Gemalde den Blick in ein
Interieur, bei dem es sich um das Atelier des Kiinstlers handeln konnte,
und andererseits die Darstellung einer stillenden Mutter, woflr wahr-
scheinlich Ewalds Frau Johanna und sein Sohn Pate gestanden haben.
Das Motiv der Stillenden hat eine lange Bildtradition, die auf die
Maria lactans, also die stillende Mutter Gottes, zuriickgeht. Interessan-
terweise zeigt Ewald seine Frau aber nicht beim Stillen, sondern offen-
sichtlich in dem Moment davor: Mit weit getffnetem Mund wendet
das Kind seinen Kopf in Richtung des Betrachters, wahrend die Mutter
offensichtlich noch dabei ist, ihre Bluse zu richten. Wer schon einmal
ein Kleinkind im Haus hatte, weils um den ohrenbetaubenden Larm,
der in diesem Raum herrschen muss und der sich vielleicht auch in
der stark zerstlickelten Formensprache spiegelt. Die Stillende sitzt

auf einem Sofa und beherrscht die rechte Bildhalfte, die ganz von Blauto-
nen bestimmt ist, wobei nur ein leichter Farbwechsel den Ubergang
zwischen den monochromen Farbflachen von FuBboden und Wand
bezeichnet und somit der Figur einen schmalen Bewegungsraum erdffnet.
lhr gegendiber in der linken Bildhalfte sitzt eine zweite Frau auf einem
Stuhl und halt eine Katze im Schols. Hinter dieser Figur 6ffnet sich ein
erkerartiger, in viele bunte Farbflachen zersetzter Raumabschnitt, in
dem zwei weitere Menschen auftauchen: Eine Stehende, die beide
Arme erhoben hat und sich in ihr langes, dunkles Haar fasst, sowie
eine weitere Figur, ebenfalls mit erhobenen Armen, die hinter einem



Tisch zu sitzen scheint. Dabei kdnnte es sich um den Maler handeln
(Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015), allerdings ist dieser hintere Raum-
abschnitt so flachig und zerstiickelt wiedergegeben, dass er sich einer
exakten Bestimmung entzieht.

Eine Vorzeichnung (Abb. 7) kann hier klarend herangezogen werden.
Einerseits erweitert sie die Darstellung um eine Figur, eine Frau ganz
links, die sich gerade ankleidet und bei der es sich wahrscheinlich um
ein Modell handelt, was die Deutung des Raumes als Atelier festigt.
Aullerdem wird deutlich, dass die linke Bildhalfte urspriinglich einen
Ausblick aus einem Fenster zeigte, man erkennt am linken Bildrand
schemenhaft Hauser, wahrend mit dem erkerartigen Raumteil links
urspriinglich auch eine Spiegelung gemeint gewesen sein konnte.
Dies macht es wahrscheinlich, dass es sich bei der Figur hinter dem
Tisch tatsachlich um den Maler handelt. Denn dieser befindet sich

ja eigentlich jenseits des Bildes im Betrachterstandpunkt und kann
nur durch den Kunstgriff der Spiegelung in die Darstellung hineinge-
schmuggelt werden — ein Verfahren, das wahrscheinlich schon Jan van Eyck
im 15. Jahrhundert angewendet hat.

Abbildung 7 Reinhold Ewald, Vorzeichnung zu Interieur (Stillende im Atelier),
1921, Privatbesitz
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Wie ist nun aber die Szene zu deuten? Ewald stellt im Vordergrund
zwei Frauenfiguren in sehr ahnlichen Haltungen einander gegeniiber:
Eine Mutter, die ihren Sdugling im Arm halt und eine junge Frau mit
einer Katze im Schols. Die eine hinterfangt eine ruhige, blaue Flache,
die andere die zersplitterten Eindriicke eines Ateliers. Die Deutung
liele sich noch weitertreiben, wenn man einbezieht, dass die Katze
traditionell dem Damonischen zugeordnet wurde (etwa als Begleiterin
von Hexen), aber auch fiir Wollust stehen konnte und in der Emblematik
des 16. und 17. Jahrhunderts aufgrund ihres Jagdtriebes als Sinnbild
des Krieges galt, aber auch der Freiheit (Michael 2014). Auch wenn die
Katze als Zeichen friedlicher Héuslichkeit in vielen Genregemalden des
19. Jahrhunderts eine ganzlich andere Konnotation annimmt, so ist mit
ihr doch immer der Freiheitsdrang des kleinen Raubtiers verbunden,
der sich gerade dieser Hauslichkeit entzieht. Mit dem Madchen mit
der Katze scheint Ewald also eine Gegenfigur zur stillenden Mutter
konzipiert zu haben, deren Interpretation als ungebundene junge Frau
er in der Zeichnung noch durch das sich ankleidende Modell unterstrichen
hat. Damit konnte Ewald, zumindest unterbewusst, auch seine person-
liche Situation thematisiert haben, da er sich (neuerdings) zwischen
dem Leben eines Kinstlers und dem eines Familienvaters hin- und
herbewegen musste.

Ein Aufkleber auf der Riickseite des Bildes gibt Auskunft, dass Ewald
dieses Gemalde auswahlte, um es 1921 auf der GrolRen Berliner
Kunstausstellung zu prasentieren. Es muss sich dabei um das Bild han-
deln, das im Katalog dieser Ausstellung unter dem Titel Interieur mit
der Nummer 868 verzeichnet ist.” Die Grofse Berliner Kunstausstellung
war vor dem Krieg das unter Leitung der Akademie streng jurierte
Ausstellungsorgan des konservativen Vereins Berliner Kiinstler, hatte
sich aber in der jungen Republik allen Kiinstlergruppen, also auch den
Sezessionen und der neu gegriindeten Novembergruppe, gedffnet und
fand seit 1919 unter staatlicher Agide im Lehrter Bahnhof statt (1919
und 1920 als Berliner Kunstausstellung). Die Ausstellung hatte keine
zentrale Jury, was aufgrund von qualitativen Aspekten in der Kunstwelt
auf Kritik traf, aber als Ausdruck einer demokratischen Kunstpolitik

in der jungen Weimarer Republik zu sehen ist (Nentwig 2015). Auch
wenn diese Ausstellung also durchaus umstritten war, so war sie doch
ein zentrales Ereignis im damaligen Kunstleben und fiir Ewald sicherlich
ein wichtiger Ausstellungsort.

Insgesamt stellte Ewald hier 1921 zwei Bilder aus, bei dem zweiten,
das unter Nr. 867 als Wartesaal verzeichnet ist, konnte es sich um ein

* Die verso angegebene Nummer ist nicht komplett lesbar, sie endet allerdings mit 87 und
stimmt also nicht mit der Katalognummer tberein.



heute verlorenes Gemadlde handeln, das diesen Titel trug und die rechte
Seitentafel des Triptychons Franken bildete. In diesen drei Tafeln gab
Ewald sehr differente Eindriicke eines Besuchs in einer frankischen Stadt
wieder und setzte Altstadt versus modernes Leben (Grofkinsky 2015).
Bereits Wolters hatte die Seitentafel des Triptychons mit der Darstel-
lung eines Bahnhofswartesaals ausfiihrlich als Hauptwerk von Ewalds
aktueller Malerei in seinem 1921 erschienenen Artikel Giber den Kiinstler
besprochen, und zwar zundchst unabhangig von den restlichen Tafeln.
Dies deutet darauf hin, dass Ewalds Diptychen und Triptychen jener
Zeit zwar Bilder waren, die der Kiinstler zusammen konzipierte, da sie
ein Thema in mehreren Variationen durchspielten, die aber dennoch
auch als Einzelwerke funktionierten. So lielSe sich auch erklaren, dass
sich seine Diptychen und Triptychen haufig nur in einzelnen Tafeln
erhalten haben (so fehlt heute beim Thema vom Streik die linke Tafel und
bei seinem Caféhaus-Triptychon die Mitteltafel). Von Interesse ist auch die
Deutung des Wartesaals durch Wolters, da er hier wichtige Elemente
der Kunst Ewalds in dieser Zeit auf den Punkt brachte: ,Denn nun
handelt es sich [...] um bildkiinstlerische Gestaltung eines seelischen
Erlebnisses, des entsetzlichen Eindrucks von Ode, Verlassenheit, Leere,
Trostlosigkeit einer im Wartesaal verbrachten Nacht.” Dabei war nach
Wolters das ,Augenerlebnis” der eigentliche Ausgangspunkt Ewalds —
,solche formalen Ereignisse in der Natur tberfallen den Kinstler
gewissermalien” —, im Schaffensprozess entferne Ewald dann seine
Bildwelt jedoch von der dulSeren Realitdt. Dass Wolters dieses Gemalde
so hervorhob, macht es wahrscheinlich, dass Ewald es fur die Berliner
Ausstellung auswahlte, die fiir ihn eine zentrale Prasentationsmoglich-
keit in der Hauptstadt darstellte.

All dies unterstreicht aber auch die wichtige Stellung, die das Bild
Interieur (Stillende im Atelier) fir Ewald hatte, er wahlte es fur diese
Ausstellung — vielleicht sogar neben einer von Wolters hoch gelobten
Arbeit. Es scheint sich dabei um eine jener Bildideen gehandelt zu haben,
die ihn ,liberfallen” hat und die fiir ihn trotz oder gerade wegen aller
Distanz auch, wie oben gezeigt, Ausdruck einer sehr personlichen
emotionalen Befindlichkeit war. Vielleicht erklart sich auch daraus

die grolle Eigenwilligkeit, die Ewalds Schaffen so schwer vergleichbar
macht und aus der er eine Uberaus individuelle Handschrift entwickelte
und seinen ,speziellen Beitrag zur Moderne” (GroRkinsky 2015) leistete.
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Eine neue Klassik: Drei Grazien und mehr

In Ewalds Stil vollzog sich um 1923 erneut eine Wandlung. Er wendete
sich ab von der noch von kubistischer Formensprache gepragten Zer-
splitterung des Bildraumes und der gestischen Verzerrung der Darge-
stellten und kam zu einem ruhigeren Modus. Es entstand eine Reihe
von Bildern, die die Konturen der Figuren zwar auflosen, aber die Kérper
nicht mehr zerlegen. Das Bildpersonal reduziert sich zudem und die
Figuren erlangen hdufig eine gewisse statuarische Monumentalitat,
wahrend der Ubrige Bildraum sich in diffuser Farbgebung verliert.

Ein sehr wichtiger Bezugspunkt scheint damals fiir Ewald Pablo Picasso
gewesen zu sein. Bereits 1921/22 hatte Ewald selbst in seinem Artikel
tber Konrad Witz seinem Interesse an Picasso Ausdruck gegeben:
,Picasso malt pl6tzlich nicht mehr die Dinge inmitten der Totalitat
ihrer Umgebung und zwar formal, sondern er konstatiert die Form

an sich — er baut mit positiv erfalter Dinglichkeit das Bild und schnei-
det plotzlich nach der Form deren Urinnerstes an — den Raum und
macht den Tastsinn frei. Hierher gehort das Portrat des ,Harlekin’ von
1919, wobei dieser von sich aus Raum baut, und das Raumbauende
durch den leichten Vorhang des Hintergrundes plotzlich abgeschnitten
wird, federnd wie ein Resonanzboden, frei vor der riickwartig das
Bild abschlieBenden Wand. Dabei sind die Arme in noch raumbau-
ender Bewegung befindlich.” Ewald bezieht sich hier explizit auf eine
Harlekinfigur Picassos, bei der es sich wahrscheinlich um das heute im
Museum of Modern Art in New York aufbewahrte Bild Pierrot handelt,
das allerdings 1918 datiert wird. Das Bild war Ende 1921 in der Galerie
Flechtheim in Berlin ausgestellt und wurde anlasslich der Ausstellung
unter dem Titel Harlekin in der Zeitschrift Kunst und Kiinstler reproduziert
(Bd. 20, 1922 vom Dezember 1921, S. 106). Es ist gut moglich, dass
Ewald dieses Bild in Berlin gesehen hat, zumal er im Januar/Februar
1922 selbst in der Galerie Ferdinand Moller in Berlin ausstellte (Ausst.
Kat. Frankfurt/Hanau 2015). Im selben Jahr eroffnete auch in der Galerie
Thannhauser in Miinchen eine Ausstellung, die 50 der neuesten Arbeiten
Picassos prasentierte und der ein mit zahlreichen Abbildungen ver-
sehener Artikel in der Zeitung Deutsche Kunst und Dekoration vom
August 1922 gewidmet war. Ewald hat Picassos Oeuvre dieser neuen
(haufig als klassisch oder ingresk (=auf Ingres bezogen) bezeichneten)
Stilphase also mit Sicherheit gekannt.

Obgleich Picassos Figurenbilder sich insofern von Ewald unterscheiden,
als sie auf eine antikisierende Formensprache zugreifen, so konnte



doch insbesondere die Monumentalisierung einzelner Frauenfiguren
vor monochromem Hintergrund und die leicht verwischte Kontur ihn
in seinem Stilwandel angeregt haben. Diese erscheint dhnlich auf
Bildern Ewalds wie Lesende im Liegestuhl (Kat. Nr. 7), allerdings hier
in einer explizit modernen Inszenierung mit einer deutlich bunteren

Palette.

Die Rickkehr zu mehr Gegenstandlichkeit in der Kunst ist eine Stromung,
die sich bereits ab der zweiten Halfte der 1910er Jahre in ganz Europa
bemerkbar machte, verwiesen sei neben Picasso in Paris auch
beispielsweise auf André Derain und auf die italienische Gruppe rund
um die Zeitschrift Valori Plastici mit Kiinstlern wie Carlo Carra und
Giorgio de Chirico (Schmied 1977). In Deutschland zeigten sich
ahnliche Tendenzen, die von dem Direktor der Mannheimer Kunsthalle,
Gustav Hartlaub, 1925 in einer Ausstellung zusammengefasst wurden.
Fir diese neuen Entwicklungen in der deutschen Kunst hatte Hartlaub
den Begriff Neue Sachlichkeit gepragt, worunter allerdings eine ganze
Reihe sehr differenter Kiinstler zusammengefasst wurden und bis heute
werden.

Hartlaub prasentierte 1925 32 Kiinstler in der Mannheimer Ausstellung,
darunter neben Max Beckmann, Otto Dix, George Grosz, Christian Schad
und vielen anderen auch Reinhold Ewald. Dies beweist, dass Ewald
sich Mitte der 1920er Jahre ein nationales Renommee erworben hatte
und unter die zentralen Vertreter der neuen, sich dem Gegenstand
verschreibenden Kunstrichtung gezahlt wurde. Von den beiden Bildern,
die Ewald 1925 nach Mannheim sandte, sind nur die Titel bekannt:
Liegendes Méadchen und Zwei stehende Médchen. Einiges spricht dafir,
dass Ewald sich in diesen Arbeiten bereits von der Strdmung entfernt hatte,
die Hartlaub in seiner Ausstellung prasentieren wollte (GrofSkinsky 2015).
Dass dieser Wandel bei Ewald auch durch Anregungen aus Frankreich
begriindet war, soll im Folgenden anhand des Gemaldes Drei Frauen von
1925 (Kat. Nr. 9), einem weiteren Hauptwerk in Ewalds Oeuvre, ndher
untersucht werden.

Drei schlanke, aufrecht stehende Frauen fiillen den Bildraum des hohen
etwa 1,70 auf 1,20 Meter messenden Gemaldes fast vollkommen aus
und erreichen somit anndhernd Lebensgrolie. Die leichte Untersicht
verstarkt die monumentale Wirkung der Figuren. Die mittlere Dame,
in ein leuchtend rotes Kleid und einen tirkisfarbenen Umhang gehiillt
und mit einem rosafarbenen modischen Topfhut auf dem Kopf, wendet
sich frontal dem Betrachter zu. lhr Blick geht fast provokativ aus dem
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Bild heraus. Rechts und links ist sie von zwei weiteren Damen flankiert,
die ebenso elegant im Stil der Zwanziger gekleidet sind. Diese beiden
sind im Profil gegeben, ihre Kopfe neigen sich leicht der mittleren Frau
zu und sie sind jeweils in einer Bewegung festgehalten: Die eine setzt
ihr rechtes Bein nach vorne, lasst aber die Arme herabhangen, wahrend
die andere ihren linken Arm in einer etwas gezierten Bewegung zum
Kopf flihrt. Die Korperkonturen sind nicht mehr verrenkt und zersplittert
wie auf den frithen Bildern, in gewisser Weise scheint Ewald hier zur
Ruhe gekommen und die Aufregung der ersten Nachkriegsjahre hinter
sich gelassen zu haben. Farblich deklinieren die Kleider der Frauen
die Farbe Rot durch — vom hellen Rosa im Kleid der ganz links Erschei-
nenden bis hin zum dunklen Rot der Frau rechts. Der Hintergrund [6st
sich in unterschiedlich farbigen Flachen auf, die fiir die Figuren nur
einen schmalen Streifen im Bildvordergrund als Standflache eroffnen.
Der pastose Farbauftrag hebt insbesondere bei der mittleren Frau ein-
zelne Partien ihres Korpers hervor und erzeugt die Wirkung von Licht,
das allerdings keiner realen Lichtfiihrung entspricht, sondern dort auf-
zutauchen scheint, wo es
die malerische Wirkung
unterstitzt. Dargestellt ist
hier zweifellos der Typus
der modernen Frau, der
sich erst in den 1920er
Jahren herausgebildet hat —
ihre Kleidung, ihr Auftreten,
ihre monumentale Wirkung
unterstreichen dies: Diese
Frauen sind Herr (Frau)
ihrer Welt.

Abbildung 8 Reinhold Ewald,
Drei weibliche Akte,
um 1922, Privatbesitz



Das Motiv einer weiblichen Dreiergruppe hat ikonographisch eine lange
Tradition als Darstellung der drei Grazien (Chariten), die als Tochter des
Zeus Gottinnen der Anmut, des Glanzes und der Festesfreude sind.
Sie werden bekleidet oder nackt im Stand dargestellt, wobei ihre
Bewegungen keinem einheitlichen Kanon folgen — das beriihmteste
Beispiel ist vielleicht die Gruppe der drei Grazien auf dem Friihling
von Sandro Botticelli. Ewald hatte dieses Motiv bereits friiher aufge-
griffen (Abb. 8), wobei er die Frauen auf diesem friihen Bild nackt
zeigte, in seiner Bildsprache an altmeisterliche Beispiele zwischen
Spatgotik und Renaissance anknupfte (Sander 2015) und sie keineswegs
in der tiberwaltigenden Modernitdt prasentierte, wie er sie uns in dem
spateren Bild vor Augen flihrte. Deutlich wird im Vergleich der beiden
Bilder Ewalds aber auch die Beruhigung in der Malweise und gleich-
zeitig die Intensivierung der farblichen Behandlung mit pastosem
Farbauftrag und einer fast mystisch wirkenden Lichtfihrung in seinem
spateren Gemalde.

Ein letzter Vergleich mit einem Bild, das den Titel Die drei Grazien tragt
und das Pablo Picasso im Jahr 1923 gemalt hat (Abb. 9), soll noch-
mals verdeutlichen, dass Ewalds Figurenauffassung Picasso einiges
verdankt. Ewald konnte diesen Bildentwurf Picassos gekannt haben,
zumal eine sehr dhnliche Radierung existiert. Wie bei Ewald legt sich
der Bildrahmen auch in Picassos Gemalde eng um die drei Frauen.
Die mittlere und die rechte Figur spielen auch mit dem Gegensatz
zwischen Frontal- und Profilansicht und dhneln bis in die Gesichts-
zlige hinein den Figuren Ewalds. Nur die Dame, die bei Picasso links
auftaucht, nimmt eine vollig andere Haltung ein. Vergleichbar sind
auch die insgesamt monumentale Konzeption der Figuren in leichter
Untersicht.

Auch wenn Ewald sich an der Konzeption Picassos angeregt haben
konnte, so kam er doch zu einer vollig differenten Losung. Aufféllig ist
die strenge Symmetrie, in die Ewald die Frauengruppe zwangte, ein
seltsam beklemmendes Geflihl der Kiinstlichkeit entsteht bei Ewald
durch die gezierten Bewegungen und auch dadurch, dass die Frauen
sich trotz korperlicher Ndhe gar nicht beriihren. Demgegentiiber wirken
Picassos Damen trotz antikisierendem Outfit und Nacktheit entspannter
und natdrlicher. Auch der Verzicht auf eindeutige Konturierung und
nattrlich die Farbigkeit heben sich stark von Picassos Entwurf ab.

27



28

Abbildung 9 Pablo Picasso,
Die drei Grazien, 1923,
Malaga, Museo

Picasso, Fundacion Almine
y Bernard Ruiz-Picasso
para el Arte

Die Auflosung der Korperkonturen in atmospharischen Lichtstimmungen
fuhrte Ewald in den folgenden Jahren weiter. Es entstanden Bilder wie
Zwei Schwestern und Stehendes Méddchen mit ausgebreiteten Armen
(siehe Kat. Nr 10-16), in denen Ewald einen irisierenden, pastosen
Farbauftrag verwendete, der an Rembrandt oder Leonardo erinnert
(Sander 2015), aber gerade in seiner Farbigkeit eine sehr eigenarti-
ge Wirkung erzielt. Wiederum lassen sich in Hinsicht auf diese maleri-
sche Behandlung Anknipfungspunkte in der franzosischen Malerei
bei Pierre Bonnard und André Derain finden, denen hier nicht mehr
im Einzelnen nachgegangen werden kann. Dabei entspricht die
Beleuchtung in Ewalds Bildern keiner realen Lichtfiihrung, sondern scheint
den Personen selbst zu entspringen und sie in fast unwirklich wirkende
Farbspiele zu verstricken. In mehreren Ausstellungen prasentierte Ewald
diese neue Werkgruppe, unter anderem auf der Jubilaumskunstaus-



stellung der Kasseler Kunstakademie von 1927 auf der sich das
Who’s Who der damaligen Kunstszene prasentierte, von Corinth und
Liebermann tber Pechstein und Felixmdller bis hin zu Dix und Grosz.
So bezog Ewald am Ende der Weimarer Republik eine sehr eigenwillige,
malerische Position innerhalb der Kunst in Deutschland, die sich
insbesondere an franzosischen Vorbildern orientierte.

Ahnlich wie Picasso malte Ewald parallel zu seinem , klassischen”, die
natlirlichen Koérperformen wahrenden Stil auch in den 1920er Jahren
weiterhin Bilder, die den Raum und die Figuren in ganz besonderer
Art gleichsam aus Blocken oder Farbflachen komponierten und die
Figuren auflosten — eine Malweise, die er in seinem Spatwerk wieder in
abgewandelter Form aufgreifen sollte. Allerdings entschied Ewald sich
in der Folge, ganz im Gegensatz zu Picasso, gegen die Verfremdung
vom Naturvorbild. Nur auf Basis eines naturalistischeren Stils und unter
Verleugnung alles anderen, was er bis dahin erarbeitet hatte, konnte
er in den 1930er Jahren aktiv versuchen, sich in die nationalsozialis-
tische Kunstpolitik einzupassen. Dass er dies tat, beweist eine rege
regionale Ausstellungstatigkeit auch nach 1933 sowie die regelmaRige
Beschickung der Grollen Deutschen Kunstausstellungen in Miinchen,
des wichtigsten nationalen Kunstereignisses wahrend der NS-Diktatur
(siehe dazu ausfihrlich im Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015). Frihe
Bilder Ewalds wurden hingegen zur gleichen Zeit im Zuge der Aktion
,Entartete Kunst” von den Nationalsozialisten aus Museumsbesitz entfernt
und zerstort. Dass Ewalds Anpassung an das Regime nur bedingt und
nicht auf Gberregionaler Ebene gelang — seine Bilder wurden immer
wieder in Miinchen abgelehnt —, mag damit zusammenhéangen, dass
sein Name auch in den Augen der regimekonformen Kunstverantwort-
lichen zu stark mit dem Bild des modernen Kiinstlers der 1920er Jahre
verwoben war sowie mit seiner hohen Reputation in der Weimarer
Republik.
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1

Thema vom Streik

1919, Ol / Pappe, 107,5 x 69 cm
Signiert und datiert unten rechts:
Reinhold Ewald (19)19.

Riickseitig: Nachlass-Nummer M-026

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers

Literatur:

» Wilhelm Michel, Erste Ausstellung der ,Darmstadter Sezession”, in:
Deutsche Kunst und Dekoration, Bd. 45, Darmstadt 1919/20, Seite 132,
Abbildung Seite 135.

» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Seite 262,
Abbildung Seite 261.
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2

Café in Frankfurt

1920, Ol auf Pappe, 76 x 103 cm
Signiert und datiert unten rechts:
Reinhold Ewald (19)20, R. Ewald (19)20
Rickseitig: Nachlass-Nummer M-034

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers

Literatur:

» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Wiesbaden 1962, Nummer 12.
» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 11,
Farbtafel Seite 46 (Ausschnitt), Farbtafel Seite 78.
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3

Zwei sitzende Madchen

(Café Bauer, Frankfurt a. M.)

1921, Ol auf Pappe (zweiteilig), 146 x 100 cm
Monogrammiert und datiert unten rechts:

R.E. (19)21

Rickseitig: Nachlass-Nummer M-014
Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers

Literatur:

» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt 1967, Abbildung.
» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Seite 64, Anmerkungen
Seite 67, Nummer 29, Farbtafel Seite 8 (Ausschnitt), Farbtafel Seite 93.

Es handelt sich um eine Tafel, die im Zusammenhang eines Auftrags Ewalds zur
Ausschmiickung des Café Bauer in der Schillerstralse in Frankfurt am Main
entstand. Eventuell war diese Tafel sogar Teil des Bilderzyklus, der bis in die
1930er Jahre hinein die Wande des Cafés dekorierte.
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4

Interieur (Stillende im Atelier)

1921, Ol auf Leinwand, 150 x 160,5 cm

Rickseitig Ausstellungszettel , Grol3e Berliner Kunstausstellung 19217

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kinstlers

Literatur:

» Grolle Berliner Kunstausstellung, Berlin 1921, Katalog Nr. 868.
» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Hanau 1960 mit Abbildung.
» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Hanau 1990/91, Nummer 30, Farbtafel Seite 74.
» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 21,
Farbtafel Seite 89.
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5

Mutter und Kind

1920, Ol auf Pappe, 100 x 76 cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-022

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kinstlers

Literatur:

» Alfred Wolters, Reinhold Ewald, in: Deutsche Kunst und Dekoration,
Bd. 48, Darmstadt 1921, Abbildung S.164.

» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 159,
Farbtafel Seite 322.
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6

Madchen am Fenster

1920, Ol auf Pappe, 98,5 x 74 cm

Signiert unten rechts: Reinhold Ewald (19)20
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-087

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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7

Lesende im Liegestuhl

(Clara Ewald-Weinhold?)

1924, Ol auf Leinwand, 78,5 x 61 cm

Signiert und datiert unten links: R. Ewald (19)24
Rickseitig: Nachlass-Nummer M-211
Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
Literatur:

» Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 165,
Farbtafel Seite 328, Farbtafel Seite 480 (Ausschnitt).
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8

Portrit einer Unbekannten

1924, Ol auf Pappe, 76,5 x 61 cm

Riickseitig: Nachlass-Nummer M-088

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers

Ewald malte mindestens zwei Portrdts dieser Dame (vgl. Ausst. Kat.

Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 166, Farbtafel Seite 329).
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9

Drei Frauen

1925, Ol auf Holz, 169 x 121 ¢cm

Signiert und datiert unten rechts:

R. Ewald (19)25

Rickseitig: Nachlass-Nummer M-017
Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
Literatur:

» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 167,
Farbtafel Seite 330.
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10

Zwei Schwestern

um 1926, Ol auf Sperrholz, 148 x 141 cm
Signiert unten rechts: R. Ewald

Riickseitig: Nachlass-Nummer M-268
Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
Literatur:

» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 38,
Farbtafel Seite 103.
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11

Stehendes Madchen mit ausgebreiteten Armen
1926, Mischtechnik auf Pappe, 148 x 99,7 cm
Signiert und datiert unten rechts: R. Ewald (19)26
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-249
Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
Literatur:

» Ausst. Kat. Kassel 1927, Nummer J 375 mit Abbildung.
» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 116,
Farbtafel Seite 253.
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12

Stehende Frau (Clara)

1926, Ol auf Pappe, 107 x 80,5 cm

Signiert und datiert unten links: R. Ewald (19)26.
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-054

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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13

Sitzendes Madchen

1926, Ol auf Pappe, 105,5 x 78 cm

Signiert und datiert unten rechts: R. Ewald (19)26
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-055

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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14

Stehendes Mddchen

1925, Ol auf Pappe, 51 x 41 cm

Signiert und datiert oben links: R. Ewald (19)25
Rickseitig: Nachlass-Nummer M-364

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kinstlers
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Maidchen

1926, Ol auf Leinwand, 49,5 x 39 cm

Signiert und datiert unten rechts: R. Ewald (19)26
Rickseitig: Nachlass-Nummer M-429

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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16

Clara

1926, Ol auf Pappe, 76 x 79 cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-121

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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17

Liegende Frau

1925-1930, Mischtechnik auf Holz, 58 x 74,4 cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-258

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
Literatur:

» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 170,
Farbtafel Seite 333.
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18

Badende mit blauem Bademantel vor Brandung
um 1940, Ol auf Leinwand, 90 x 103 cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-067
Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
Literatur:

» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015,
Abbildung 125, Seite 341.
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19

Frau am Meer

um 1942, Ol mit Sandbeigabe auf Leinwand, 98 x 79 cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-066

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers

Literatur:

» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 273,
Farbtafel Seite 450.
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20

Frau am Meer

um 1942, Ol mit Sandbeigabe auf Leinwand, 98 x 79 cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-079

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers

Die drei Bilder Frau am Meer entstanden wahrscheinlich anlasslich eines
Aufenthaltes Ewalds an der Ostsee. Sie zeigen eine Frauenfigur im strengen Profil,
deren Eleganz und modischer Schick an Filmstars der 1940er Jahre erinnert.
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21

Frau am Meer

um 1942, Ol mit Sandbeigabe auf Leinwand, 101 x 98 cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-046

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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22

Weiblicher Akt auf weillem Tuch

um 1945, Mischtechnik auf Leinwand, 154,5 x 104,5 cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-006

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers

Literatur:

» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 172,
Farbtafel Seite 335.
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23

Hella Briickner

(Modell Ewalds in den 1950er Jahren)

um 1950, Mischtechnik auf Leinwand, 111 x 110,3 cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-232

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers

Literatur:

» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 72,
Farbtafel Seite 180, Farbabbildung auf dem Hanauer Katalogumschlag.
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24

Strallenszene

1950 —1955, Ol auf Leinwand, 165,5 x 140,5 cm
Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers

Auf einer Aufnahme, die um 1960 entstand und Reinhold Ewald in
seinem Atelier im Wilhelmsbader Turm in Hanau zeigt, ist dieses
Gemadlde im Hintergrund rechts zu erkennen (siehe Reinhold Ewald
Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Abbildung 63, Seite 154).
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25

Gruppenbild

1950 —1955, Ol auf Leinwand, 178,5 x 147 cm
Signiert unten rechts: R. Ewald

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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26

Paris, StralRencafé

1955 —1960, Ol auf Leinwand, 148 x 118 cm
Signiert unten rechts: Ewald

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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27

Venedig, Junge Frau

1960 —1965, Ol auf Leinwand, 148 x 104,5 cm
Signiert unten rechts: R. Ewald

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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28

Venedig, Junge Frau im Pelz

1960 —1965, Ol auf Leinwand, 155 x 104,5 cm
Signiert unten links: R. Ewald

Riickseitig: Nachlass-Nummer M-235

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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29

Venedig, Gruppe vor San Giorgio Maggiore
1967, Ol auf Leinwand, 145 x 115 cm
Signiert und datiert unten links: Ewald (19)67

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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30

Venedig, Lido

1967, Ol auf Leinwand, 115 x 145,5 cm

Signiert und datiert unten rechts: R. Ewald (19)67
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-228

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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31

Weiblicher Akt

1950 —1955, Ol auf Leinwand, 100 x 86 cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-207

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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32

Frau mit rotem Kleid

(Hella Brtckner)

1950 1955, Ol auf Leinwand, 102 x 92 ¢cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-052

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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33

Madchen am Tisch

1959, Ol auf Leinwand, 95,5 x 85 cm

Signiert und datiert unten rechts: Ewald (19)59
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-040
Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
Literatur:

» Reinhold Ewald, Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 173,
Farbtafel Seite 336.
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34

Frau mit rotem Kleid

1962, Ol auf Leinwand, 94 x 71 cm

Signiert und datiert unten rechts: R. Ewald (19)62
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-041

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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35

Frau mit blauem Kleid

1960, Ol auf Leinwand, 96 x 95 cm

Signiert und datiert unten rechts: R. Ewald (19)60
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-059

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Stehender Akt

1960 —1965, Ol auf Leinwand, 90,5 x 85,5 cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-070

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Lesende Frau

1960 —1965, Ol auf Leinwand, 132 x 100 cm

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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38

Frau mit weillem Schleier

1965, Ol auf Leinwand, 100 x 86 cm

Signiert und datiert unten rechts: R. Ewald (19)65
Monogrammiert und datiert unten links: R. E. (19)67
Rickseitig: Nachlass-Nummer M-062

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Vier Frauen

1955 —1960, Ol auf Pappe, 60,5 x 71 cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-259

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Weiblicher Akt

1969, Ol auf Leinwand, 130,5 x 100,5 cm
Signiert und datiert unten links: R. Ewald (19)69
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-243

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Frau mit rotem Schal

um 1965, Ol auf Leinwand, 100,5 x 85 cm
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-170

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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42

Lesende Frau am Blumentisch

1965, Ol auf Leinwand, 85 x 80,5 cm

Signiert und datiert unten rechts: R. Ewald (19)65
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-144

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Badeszene

1953, Ol auf Hartfaser, 42 x 44 cm

Signiert und datiert unten links: Ewald (19)53

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Badeszene

1956, Ol auf Hartfaser, 39 x 48,5 cm

Signiert und datiert unten rechts: Ewald (19)56

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Badeszene

1955 —1960, Ol auf Hartfaser, 44,5 x 42 cm
Monogrammiert unten links: R. E.
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-335

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
116
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Badeszene

1955 -1960, Ol auf Hartfaser, 43 x 50 cm
Monogrammiert unten links: R. E.
Rickseitig: Nachlass-Nummer M-327
Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers

117



47

Badeszene

um 1960, Ol auf Hartfaser, 60 x 50 cm
Signiert unten rechts: R. Ewald
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-324

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Badeszene

um 1960, Ol auf Hartfaser, 60 x 50 cm
Signiert unten links: Ewald

Riickseitig: Nachlass-Nummer M-400

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Badeszene

um 1960, Ol auf Hartfaser, 43 x 50 cm
Signiert unten links: R. Ewald
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-444

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Badende

1967, Ol auf Leinwand, 81 x 76 cm

Signiert und datiert unten rechts: R. Ewald (19)67
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-438

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers

Mehrere dhnliche Darstellungen des bewegten Meeres entstanden
in dieser Zeit (siehe Ausst. Kat. Frankfurt/Hanau 2015, Nummer 88,
Farbtafel Seite 199).
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Blumenstillleben

1963, Ol auf Leinwand, 81 x 65 cm

Signiert und datiert unten links: R. Ewald (19)63
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-120

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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52

Rosenfeld

1965, Ol auf Leinwand, 86 x 80 cm

Signiert und datiert unten rechts: Ewald (19)65
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-164

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers

In den 1960er Jahren malte Ewald eine ganze Reihe dieser
farbprachtigen Bilder von Rosenfeldern (vgl. Ausst. Kat.
Frankfurt/Hanau 2015, Seite 194 —197, Kat. Nr. 84, 85, 86
sowie Kat. Nr. 55 dieses Katalogs).

Der gestische Pinselduktus und die leuchtende Farbigkeit scheint
von van Gogh inspiriert, den er sehr verehrte.
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53

Blumenstillleben

1965 —1970, Ol auf Leinwand, 90 x 65,5 cm
Signiert unten rechts: R. Ewald

Riickseitig: Nachlass-Nummer M-109

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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54

Stillleben mit Rosen

1967, Ol auf Leinwand, 75 x 80 cm

Signiert und datiert unten rechts: R. Ewald (19)67
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-110

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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55

Rosenfeld

1965, Ol auf Leinwand, 80 x 84 cm

Signiert und datiert unten rechts: Ewald (19)65
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-163
Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers

Siehe Katalog-Nummer 52.
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56

Stillleben mit Rosen

1965, Ol auf Leinwand, 61 x 75,5 cm

Signiert und datiert unten rechts: Ewald (19)65
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-129

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Sonnenblumen

1969, Ol auf Leinwand, 101 x 80,5 cm

Signiert und datiert unten rechts: R. Ewald (19)69
Riickseitig: Nachlass-Nummer M-184

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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58

Friihlingslandschaft

1969, Ol auf Leinwand, 76 x 80 cm
Signiert unten rechts: Ewald

Signiert unten links: R. Ewald
Rickseitig: Nachlass-Nummer M-169

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Weibliche Akte

1955 —1960, Rotel auf Papier, 43 x 61 cm
Signiert unten rechts: Ewald

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Weibliche Akte

1955 —1960, Rotel auf Papier, 43 x 61 cm
Signiert unten rechts: Ewald

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Weibliche Akte

1955 —1960, Rotel auf Papier, 45 x 62 cm
Signiert unten rechts: Ewald

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Weibliche Akte

1955 —1960, Rotel auf Papier, 43 x 61 cm
Signiert unten rechts: Ewald

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Weibliche Akte

1955 —1960, Rotel auf Papier, 43 x 61 cm
Signiert unten rechts: Ewald

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Weibliche Akte

1955 —1960, Rotel auf Papier, 43 x 61 cm
Signiert unten rechts: Ewald

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Weibliche Akte

1955 —1960, Rotel auf Papier, 41 x 63 cm
Signiert unten rechts: R. Ewald

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Weibliche Akte

1955 —1960, Rotel auf Papier, 43 x 60 cm
Signiert unten rechts: R. Ewald

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Weibliche Akte

1955 —1960, Rotel auf Papier, 45 x 62 cm
Signiert unten rechts: R. Ewald

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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Weibliche Akte

1955 —1960, Rotel auf Papier, 45 x 63 cm
Signiert unten rechts: Ewald

Provenienz: Aus dem Nachlass des Kiinstlers
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