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Kunstschaffende um 1900 nahmen sich 
die Freiheit über Gattungsgrenzen hinweg 
autonome Werke in unterschiedlichen Ma-
terialien zu realisieren. Anhand von Vita 
und künstlerischer Exploration Gerhard 
Schliepsteins lässt sich exemplarisch ein 
freischaffender Bildhauer vorstellen, der 
nicht zur vielbeachteten Avantgarde gehör-
te, sondern sich etablierten Stiltendenzen 
anpasste und innerhalb dieser versiert für 
verschiedene Werkstoffe entwarf. Auf-
tragsgebundene und marktgerechte Arbei-
ten boten dabei ökonomisch einträgliche 
Möglichkeiten. Gipsmodelle für Kleinplas-
tiken wurden von der Kunsthandwerksin-
dustrie in (teil)serieller Fertigung etwa in 
Stein, Bronze, Chryselephantine, Porzellan 
oder Holz übersetzt. Auch Bauplastiken 
und Porträtbüsten konnten maßgeblich 
zum Erwirtschaften des Lebensunterhalts 
beitragen. All‘ diese Felder bediente der 
betriebsame Schliepstein durch aktives An-
bieten seiner Modelle sowie die Teilnahme 
an Bauwettbewerben. Dekorative Salon-
bronzen und Porzellanplastiken fanden im 
beginnenden 20. Jahrhundert ein breites 
Publikumsinteresse und so gelang es dem 
Bildhauer um 1924 einen modernen, unver-
kennbaren Stil für sich zu definieren: Bei der 
auf einer halbkugeligen Plinthe platzierten, 
geschlossenen Figurenkomposition in star-
ker Stilisierung traten alle Individualcha-
rakteristika vor dem Spiel mit der Fläche 
zurück.

Braunschweiger Anfänge

Es waren politisch, sozial und ökonomisch 
unwägbare Zeiten, zwischen Deutschem 
Reich, Weimarer Republik und Nationalso-
zialismus, in denen Heinrich Franz Gustav 
Adolf Gerhard Schliepstein lebte und wirkte. 
Als erstes Kind von Ludwig August Wilhelm 
Adolf Schliepstein (1856–1917) und dessen 
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Abb. 1: Gerhard Schliepstein, um 1911
© Nachlass Gerhard Schliepstein
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Ehefrau Elisabeth Friederike Margarethe 
(geb. Schuster, 1852–1929) erblickte er am 
21. Oktober 1886 in Braunschweig das Licht 
der Welt. Vier Jahre später folgte die Ge-
burt seiner Schwester Luise. Der Vater, ein 
kaufmännischer Generalagent, erwarb im 
Juli 1888 die Braunschweigische Staatsan-
gehörigkeit sowie das Bürgerrecht. Die ge-
samte Familie war lutherischer Konfession. 
Indes weisen genealogische Recherchen 
den als Schmiedemeister in Ahlen/West-
fahlen 1439 erstmals genannten Hinrich 
Slypesteen als vordersten Ahnen dieser 
Reihe aus.1

Nach dem Besuch der hiesigen Bürgerschu-
le sowie dem Abschluss der Städtischen 
Oberrealschule im August 1902, absolvier-
te Gerhard Schliepstein eine dreieinhalb-
jährige, klassische Lehre zum Steinbildhau-
er im Atelier des Hofbildhauers Wilhelm 
Bayern (1849–1903) in Braunschweig, 
Bertramstraße 50, dessen Gehilfen Ro-

bert Friedrichs und Riecke die Geschicke 
der Werkstatt nach dem Suizid des Meis-
ters lenkten.2 Zu den sakralen Bauwerken, 
an deren bildhauerischer Ausgestaltung 
Schliepstein als Lehrling Anteil trug, zählte 
etwa die  St. Pauli Kirche an der ehemali-
gen Kaiser-Wilhelm-Straße (heute Jaspe-
rallee, Bauzeit 1901–1906). Die Bauleitung 
unterstand dem Geheimen Baurat Ludwig 
Winter (1843–1930), der mit seinen histo-
ristischen Bauwerken das Braunschweiger 
Stadtbild nachhaltig prägte und sich u.a. 
auch für das Krematorium an der Helm-
stedterstraße verantwortlich zeichnete 
(Fertigstellung 1915). Winter attestierte 
Schliepstein schließlich „[…] großes Stre-
ben und künstlerische Begabung […]“ für 
sein bildhauerisches Mitwirken.3 Zu einem 
frühen Förderer Schliepsteins avancierte 
indes der jüdische Industrielle und Kunst-
mäzen Dr. Ing. h.c. Max Jüdel (1845–1910). 
Zu dessen dienstäglichen Gesellschafts-
abenden fanden sich nicht nur renommier-

Abb. 2: Urnendenkmal Max Jüdels, vor 1910. Bronze, dunkel patiniert, Zöblitzer Serpentinit. 
Gesamthöhe ca. 80 cm. © Foto: Andrea Müller-Fincker, Ditzingen
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te Braunschweiger Kunstschaffende in der 
Adolfstraße 52 ein, sondern auch solche 
von außerhalb.4 Eine Teilnahme Schliep-
steins ist durchaus möglich, schuf dieser 
doch „[…] mehrere Werke für den Salon sei-
nes Freundes und Gönners.“5 Das vor dem 
Tode Jüdels fertiggestellte Urnendenkmal 
stellte die erste große Auftragsarbeit im 
Frühwerk des Bildhauers dar und befin-
det sich bis heute in der eigens für dieses 
geschaffenen Nische der Feierhalle 1 des 
Braunschweiger Krematoriums. Eine der 
vier neoklassizistisch-idealisierenden Figu-
rengruppen aus dunkel patinierter Bronze 
– höchstwahrscheinlich gegossen von der 
Aktiengesellschaft Gladenbeck, vorm. Her-
mann Gladenbeck & Sohn in Berlin-Fried-
richshagen6 – zeigt dabei wohl das einzige 
plastische Selbstbildnis des Bildhauers, 

das in dieser frühen Schaffensphase ein 
großes künstlerisches Selbstbewusstsein 
explizieren würde. Unterbau und Aschenur-
ne wurden aus poliertem, grünem Zöblitzer 
Serpentinit, weiß geädert mit deutlichen 
Granateinschlüssen, gefertigt.7 (Abb. 2) 
Die Verwendung heimischer sowie klassi-
scher Materialien der Bildhauerei spiegelt 
die Forderungen der materialästhetischen 
Debatte um 1900 wider, die sich gegen 
Surrogate und ausländische Importe po-
sitionierte, und reflektiert fernerhin den 
Wohlstand und das Ansehen des Auftrag-
gebers.8

Abb. 3: Studentenausweis Gerhard Schliepsteins, gültig bis 11. April 1908
© Nachlass Gerhard Schliepstein, Privatbesitz
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Berlin als Lebens- und 
Schaffensmittelpunkt

Nach einem kurzen Aufenthalt in Hamburg 
zog es Schliepstein nach Berlin, in eine 
Stadt voller Ambivalenzen, die in den ers-
ten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts von 
Auf- und Umbrüchen geprägt war: zugleich 
inspirierend-künstlerischer Schmelztiegel 
und soziokultureller Brennpunkt. Sowohl 
Zentrum des deutschen Bronzegusses und 
Sitz der bedeutendsten Theaterhäuser als 
auch Ort von Prostitution und großer Ar-
mut. 
Sein dreisemestriges Studium an der Kö-
niglichen akademischen Hochschule für die 
bildenden Künste zu Berlin-Charlottenburg 
nahm der Bildhauer im November 1906 
auf. Er besuchte die Zeichenklassen von 
Ernst Hancke (1834–1914) und Conrad 
Böse (1852–1938), die Perspektivklasse 

von Wilhelm Herwarth (1853–1916), die 
Anatomieklassen von Maximilian Schaefer 
(1851–1916) und Dr. Hans Virchow (1852–
1940) sowie Kunstgeschichte bei Georg 
Galland (1857–1915).9 Im Wintersemester 
1907/08 belegte auch Albert Caasmann 
(1886–1968) Virchows Kurs, der später 
wie Schliepstein als freier Mitarbeiter für 
die Kunstabteilungen der Porzellanfabrik 
Philipp Rosenthal in Selb zahlreiche Figu-
renentwürfe lieferte.10 Als begabter und 
fleißiger Student, jedoch ohne den Erhalt 
von Auszeichnungen oder Prämien, verließ 
Schliepstein die Hochschule bereits im April 
1908. (Abb. 3) Es ist daher anzunehmen, 
dass das von Hochschuldirektor Anton von 
Werner (1843–1915) unterstützte Ersuchen 
um ein braunschweigisches Stiftungssti-
pendium im Vorjahr erfolglos blieb.11 

Abb. 4: Berlin, Modellbucheintrag Figurengruppe Zwei lesende Frauen, KPM Berlin, September 
1911. © Manufakturarchiv der KPM Königlichen Porzellan-Manufaktur Berlin GmbH
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„Dem Studierenden der Königlichen aka-
demischen Hochschule für die bildenden 
Künste, Bildhauer Gerhard Schliepstein, 
geboren am 21. Oktober 1886 zu Braun-
schweig, wird hierdurch bezugs Bewerbung 
um ein Stipendium aus der Stiftung seiner 
Vaterstadt bescheinigt, daß derselbe bei 
guter künstlerischer Begabung, großem 
Fleiße und dementsprechenden Fortschrit-
ten an dem Unterricht der Hochschule re-
gelmäßig teilnimmt.“ 12 

Niedergelassen in seinem ersten eigenen 
Atelier in Berlin-Lichterfelde, Roonstraße 
39, nahm Schliepstein 1909 seine kam-
merpflichtige, künstlerische Tätigkeit auf. 
Vermutlich lernte er bereits während des 
Studiums die Vermarktungsmöglichkeiten 
seiner Modelle kennen, etwa durch die viel-
fältigen Verbindungen des Lehrpersonals 
zur kunsthandwerklichen Industrie oder 

durch direkte Werbeschreiben dieser an 
die Hochschule. Mit der Königlichen Por-
zellan-Manufaktur Berlin (kurz KPM) trat 
der Bildhauer 1911 erstmals in Kontakt. 
Seine Figurengruppe Zwei lesende Frauen, 
inspiriert vom Wiener Jugendstil in bieder-
meierlicher Gewandung, ging wohl nicht in 
Serienproduktion.13 (Abb. 4)
Im Jahr 1912 in der Offenbacher Straße 
3 im Stadtteil Friedenau wohnhaft, zog 
Schliepstein 1914 an den Rüdesheimer Platz 
3 in Wilmersdorf. Hier waren bis 1943 zehn 
Künstler wohnhaft, u.a. der Architekt B. Wil-
helm und der Kaufmann Hermann Leiser, 
der in seinem gleichnamigen Verlag Por-
trätpostkarten zeitgenössischer und his-
torischer Persönlichkeiten des kulturellen 
Lebens veröffentlichte.14 Zu Schliepsteins 
Vorkriegsarbeiten zählen u.a. die expressi-
ve Bronzeplastik Der Schreck (Originaltitel). 
(Abb. 5) Der 75 cm hohe Damenakt auf 

Abb. 5: Der Schreck, vor 1914, Bronze, H. 75 cm 
© Nachlass Gerhard Schliepstein

Abb. 6: Tänzerin, 1920er-Jahre, Konnefelder 
Alabaster, part. gelblich getönt, H. 36 cm
© Quittenbaum Kunstauktionen, München
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Rundsockel zeigt eine weiche, idealisie-
rende Körperlichkeit, unterstützt durch die 
bewegte Oberflächengestaltung. In einer 
Rückwärtsbewegung verharrend, erheben 
sich beide Arme neben dem Kopf. Die stili-
sierten Gesichtszüge mit leeren Augen und 
wellenförmiger Frisur entindividualisieren 
die Darstellung, weisen so auf die Allge-
meingültigkeit des hier verbildlichten Affek-
tes hin. „Alles, was an Handlung erinnert, 
muss ausgeschaltet werden, und nur diese 
besonderen, den Affekt kennzeichnenden 
Bewegungseinzelheiten müssen gleichsam 
auf eine Formel gebracht werden. Da der 
Schreck nun gerade ein Zustand augen-
blicklicher Erstarrung ist, so wird ersichtlich, 
dass die formelhafte Art der Darstellung 
in diesem Falle besonders glücklich ist“ 15, 
urteilte Fritz Kühne in seinem monografi-
schen Aufsatz. Präsentation fand die Figur 
auf der Großen Berliner Kunstausstellung 
1921. 

Im Jahr 1905 verlegten die Eltern Schliep-
steins ihren Wohnsitz nach Altmorschen 
bei Kassel, wo der Vater 1917 in Neumor-
schen (heute Morschen) beigesetzt wurde. 
Bei den ebendort ansässigen Hessischen 
Kunstwerkstätten C. George (aktiv 1919-
1932) ließ der Bildhauer nach der Rückkehr 
aus dem aktiven Militärdienst während des 
Ersten Weltkriegs in den 1920er-Jahren 
einige Entwürfe in teilserieller Fertigung 
ausführen. Darunter naturalistische Tier-
darstellungen, wie eine Sibirische Tiger-
gruppe und einen Bären, sowie dem Ju-
gendstil verhaftete Frauenfiguren. (Abb. 6) 
Für eine möglichst präzise Übersetzung der 
von dem Künstler gelieferten Gipsmodelle 
in hessischem Marmor und Konnefelder 
Alabaster erfolgte diese sowohl händisch 
als auch maschinell.16 Diese Praxis der ge-
teilten Arbeit stellte dabei kein Phänomen 
der klassischen Moderne dar, sondern viel-
mehr eine jeher gängige Aufgabenteilung, 
etwa für künstlerische Bronzearbeiten.17

Die Modellpraxis im Schliepstein’schen Ate-
lier bediente sich zeittypischer, gängiger 
Methoden mit gut formbaren Materialien. 
Bei der Arbeit mit Ton handelt es sich um 
eine additive Arbeitsweise, zumeist über 
einem Gestell aus Draht oder Hölzern, 
die Veränderungen leicht durch Ab- und 
Antragen ermöglicht. (Abb. 7) Weitere be-
liebte Materialien in den Bildhauerateliers 
stellten Plastilin (z.B. bei Giacometti) oder 
Wachs dar. Da die trocknende Tonmasse 
eine deutliche Materialschwindung so-
wie geringe Stoßfestigkeit aufweist, muss 
anschließend eine Übersetzung des Mo-
dells in einen langlebigen Werkstoff statt-
finden. Prädestiniert hierfür zeigt sich in 
erster Linie der kostengünstige und leicht 
zu verarbeitende Gips. Zur Anfertigung ei-
nes Gipsnegativs wird das noch feuchte 
Tonmodell bis zur Ausbildung eines allsei-
tig stabilen Mantels mit Gips bestrichen. 
Mittels metallener Trennstreifen entsteht 
eine vordere und eine hintere Hälfte. Nach 
vollständiger Durchtrocknung des Gipses 

Abb. 7: Aus Schliepsteins Atelier: die Arbeit mit 
Ton. © Nachlass Gerhard Schliepstein, Foto: 
ATLANTIC, Pressebilderdienst u. Verlagsge-
sellschaft mbH
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wird dieser vom Tonmodell abgenommen. 
Dieses erleidet infolgedessen häufig einen 
Schaden, wodurch zumeist lediglich Gips-
abgüsse in Künstlernachlässen überliefert-
sind. Nun ist eine zweiteilige Negativform 
des Modells entstanden. Die beiden Hälften 
werden gesäubert und wieder zusammen-
gefügt, um die Hohlform dann mit Gips aus-
zugießen. Danach kann der fertige Abguss 
bildhauerisch überarbeitet werden. Durch 
Schleifen, Ritzen oder Kerben schließt sich 
eine subtraktive Bearbeitungsweise an. Die 

Gipsabformung kann durch den Bildhauer 
selbst oder durch einen Kunstformer, etwa 
in einer Bronzegießerei oder Porzellanma-
nufaktur, vorgenommen werden.
Auch andere freischaffende Bildhauer – wie 
etwa August Gaul (1869–1921) und des-
sen Schüler Max Esser (1885–1945), Fritz 
Klimsch (1870–1960), Ernst Barlach (1870–
1938) oder Gerhard Marcks (1889–1981) 
– ließen das gleiche Modell in unterschied-
lichen Werkstoffen ausführen. (Abb. 8)

Abb. 8: Die Verliebten, um 1920, Birnbaumholz, H. 43,5 cm. Präsentiert auf der Großen Berliner 
Kunstausstellung 1922 (Nr. 722) © Kunstauktionshaus Schloss Ahlden GmbH
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Ikonen des Art déco

Gerhard Schliepsteins am 9. Juni 1921 ge-
schlossene Ehe mit Kät(h)e Hedwig Klara 
Kokornaczyk (1900–1978) währte lebens-
lang. Als Trauzeuginnen im Standesamt 
Berlin-Friedenau zugegen waren Franziska 
Röll (geb. Nöcker) und Luise Schliepstein. 
Aus der Isoldestraße 2 (Atelier: Isolde-
straße 5) zog das Ehepaar im Jahr 1925 
in die Handjerystraße 21 I, bevor es am 5. 
Oktober 1932 in die Kaiserallee 156 (heute 
Bundesallee) in Berlin-Wilmersdorf über-
siedelte (Atelier: Kaiserplatz 17). (Abb. 9) 
Der zeitweise ebenfalls in der Handjery-
straße 21 I wohnhafte Dr. phil. Erwin Müller 
verfasste die bis dato einzige Monografie 
zum Werk Schliepsteins (publiziert 1930). 
Deren Schwerpunkt bildet die Betrachtung 
der Porzellanplastik, der unbestritten ein 

herausragender Platz im Œuvre des Bild-
hauers zufällt. Dieser sei „[…] der geborene 
Porzellankünstler, der in und für Porzellan 
zu arbeiten imstande ist, für den es keine 
technischen Schwierigkeiten, keine unvor-
hergesehenen Wirkungen gibt […]“ 18, so 
Müller.
Bevor die KPM Berlin unter kommissarischer 
Leitung von Dr. Max Schneider zwischen 
April und Juli 1924 sechs stark stilisierte 
Entwürfe Schliepsteins ankaufte, arbeitete 
der Bildhauer mit den Schwarzburger Werk-
stätten für Porzellankunst, Unterweißbach, 
den Porzellanfabriken Gebrüder Heubach, 
Lichte und Wilhelm Goebel, Oeslau sowie 
der Schierholz’schen Porzellanmanufaktur 
in Plaue zusammen. Der Ankauf eines Mo-
dells war mit dem Bezug von Tantiemen 
für jede Weißausführung verbunden. Die 
Schliepstein’schen Porzellanplastiken folg-

Abb. 9: Gerhard und Käte Schliepstein in der Handjerystr. 21 I in Berlin-Friedenau (1925–32)
© Nachlass Gerhard Schliepstein



141

ten dabei weitgehend den klassischen Su-
jets: von der naturalistischen, autonomen 
Tierdarstellung – als deren Pionier August 
Gaul gilt – über Tier-Mensch-Verbindungen 
sowie Akt- und Genredarstellungen bis hin 
zu mythologisch-allegorischer und symbo-
listischer Motivik. Da sich bis dato nicht alle 
Firmenarchive aufgearbeitet sehen, fördern 
Kunstmarkt und Privatsammlungen immer 
wieder unbekannte Plastiken zu Tage, wie 
etwa die um 1920 in das Repertoire der 
Porzellanfabrik Wilhelm Goebel aufge-
nommene Figurengruppe mit werbendem 
Harlekin, die sich noch einer realistischen 
Darstellungsweise verhaftet sieht. (Abb. 
10) Jenes Berliner Art déco offenbart sich 
schließlich in der Figurengruppe Fantasie 
(Originaltitel), die einen sinnenden Damen-
akt auf dem Rücken eines Pferdes in Levade 
zeigt. Die Komposition ermöglicht einen 

Guss aus wenigen Arbeitsformen, wobei 
sich die Reflexe der hochglänzenden Glasur 
durch den unstaffierten Scherben entfalten 
können.19 (Abb. 11)
Indes scheiterten Schliepsteins aktive Be-
mühungen um Aufnahme seiner Modelle 
in das Portfolio der Staatlichen Porzellan-
Manufaktur Meißen im Oktober 1924. Ihre 
Entscheidung begründete die Direktion mit 
einem Verweis auf die Ausführung der Ent-
würfe in Berlin.20 
Max Schneider, der nach einem erfolglo-
sen Privatisierungsversuch der KPM Berlin 
noch 1924 als Leiter der Kunstabteilung der 
Porzellanfabrik Philipp Rosenthal zu sei-
nem ehemaligen Arbeitgeber nach Selb 
zurückkehrte, führte die Zusammenarbeit 
mit Schliepstein ebendort fort. Zwischen 
1923 und 1938 lieferte dieser über 70 Mo-
delle für die beiden Kunstabteilungen Ro-

Abb. 10: Figurengruppe mit werbendem Harle-
kin, um 1920. Porzellanfabrik Wilhelm Goebel, 
Oeslau. Hartporzellan, glasiert. Modellnum-
mer 936. H. 36 cm. Privatsammmlung Dr. 
Michael Ahlner, Leipzig, © Foto: Dr. Michael 
Ahlner

Abb. 11: Fantasie, 1924. KPM Berlin. Hartporzel-
lan, glasiert. Modellnummer 11990. H. 36 cm
© Quittenbaum Kunstauktionen, München
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senthals. Ein dabei mit vehementem Nach-
druck von dem Bildhauer eingeforderter 
Exklusivvertrag wurde am 26. Februar 1929 
geschlossen und kann durchaus als Beson-
derheit in der Administration der Fabrik be-
zeichnet werden. Schliepsteins explizitem 
Wunsch nach Einflussnahme auf Bemalun-
gen und Änderungen wurde dabei jedoch 
nicht entsprochen.21 Größte Bekanntheit 
erlangten die mitunter als Ikonen des Art 
déco bezeichneten Figurenpendants Prinz 

und Prinzessin (1925), deren manieristisch 
gelängte Kontur und androgyn-stilisierte 
Körperlichkeit in einer dekorativen Präsenz 
kulminiert. In glasiertem Hartporzellan so-
wie von der Bildgießerei Hermann Noack 
Berlin in Bronze gegossen, funktionieren die 
Formentwürfe gleichermaßen. (Abb.  12) 
1926 fanden die Porzellanausführungen 
Präsentation auf der Frühjahrsausstellung 
der Berliner Akademie sowie der Leipziger 
Frühjahrsmesse, als größter und wich-

Abb. 12: Prinz und Prinzessin, 1925/26. Porzellanfabrik Philipp Rosenthal, Kunstabteilung Selb
Hartporzellan, glasiert. Modellnummer K 826 und 827. H. je 46 cm. © Quittenbaum Kunstau-
ktionen, München
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tigster Messe des Deutschen Reichs mit 
internationaler Wirkung. Bis heute finden 
die Plastiken prominente Darstellung und 
Abbildung in einschlägigen Themenaus-
stellungen und Kunstauktionen.  „[…] wie 
weit Porzellan einer starken Stilisierung der 
Form in neuzeitlichem Sinne zugänglich 
ist […]“22, zeigt sich beispielsweise eben-
so in den Entwürfen von Thomas Andreas 
(Theo) Vos (1887–1948), Fritz Winkler (1894–
1964), Well Habicht (1884–1966), Lothar 
Otto (1893–1970) oder Wilhelm Andreas 
(1882–1951). 
Von den zahlreichen Berliner Bronzegieße-
reien sind Ausführungen Schliepstein’scher 
Entwürfe neben den bereits genannten von 
Bräunlich & Langlotz (aktiv 1889–1938), Ro-
bert Sachs (aktiv 1910-1939), Wilhelm Nürn-

berg, Seiler, Max Sperlich und Wilhelm Füs-
sel nachweisbar. Aufgrund der Absenz einer 
einheitlichen Herstellerkennzeichnung um 
1900, blieben etliche Berliner Bronzegüs-
se jedoch ungemarkt.23 So etwa auch ein 
Exemplar der Figur Zusammenbruch (Ori-
ginaltitel), die als expressionistische Aus-
drucksplastik einen androgyn anmuten-
den Männerakt in kauernder Haltung mit 
gelängten Gliedmaßen zeigt. Beide Hände 
in abwehrender Haltung erhebend, mit 
geschlossenen Augen in Verinnerlichung 
der Außenwelt abgekehrt. Die schwarze 
Patinierung, die oftmals auch im Bereich 
der Sepulkralkultur Verwendung fand, kor-
respondiert dabei mit der Titelgebung. Das 
seelische Ersterben und der Rückzug aus 
der weltlichen Sphäre transportieren ne-

Abb. 13: Zusammenbruch, um 1928. Bronze, dunkel patiniert. H. 33 cm
© Auktionshaus Kaupp GmbH. Foto: Oliver Edelbruch
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ben einem individual-psychologisierenden 
Interpretationsansatz auch einen kollektiv-
symbolistischen. Als Ausdruck der Zerris-
senheit der Berliner Gesellschaft zwischen 
„Roaring Twenties“ und großer Armut der 
Zwischenkriegszeit, bevor 1929 mit der 
Weltwirtschaftskrise eine tiefe Zäsur er-
folgte. Dabei verringerte sich in der größ-
ten, deutschen Industriestadt die Anzahl 
der Betriebe zwischen 1928 und 1932 um 
ein Viertel. (Abb. 13)

Arbeiten für den öffentlichen Raum 
Berlins

Auch im Berliner Stadtbild hinterließ 
Schliepstein seine Spuren. Mit dem Ende 
des Deutschen Kaiserreichs 1918 ebbte 
auch die Denkmaleuphorie der wilhelmi-
nischen Ära ab. Den Entwurf für ein klassi-
sches Gefallenendenkmal lieferte Schliep-
stein zusammen mit dem Bildhauer Oskar 
Gurth im Jahr 1923 für den Krieger- und 
Landwehr-Verein Friedenau.24 Aus Mu-
schelkalkstein gefertigt und etwa 4,0 Meter 
hoch, zeigt es ein klassisches, militärisches 
Stillleben – einen über Schwert und Lor-
beerkranz ruhenden Stahlhelm – vor ei-
nem aufragenden Obelisken. Das von dem 
Steinmetzgeschäft Gebrüder Huth auf dem 
Berliner Maybachplatz (heute Perelsplatz) 
errichtete Denkmal, in seiner schlichten 
Symbolik mit mannigfaltigen Memorialen 
vergleichbar, befindet sich gegenüber dem 
Gymnasium.25 Die festliche Einweihung, 
begleitet durch etliche Ansprachen von 
geistlichen und städtischen Würdenträ-
gern und unter Anwesenheit zahlreicher 
Interessierter, fand am Mittag des 15. Juli 
1923 statt.26 (Abb. 14)
Unter der Leitung der renommierten Berli-
ner Architekten Bruno Möhring (1863–1929) 
und Hans Ernst Spitzner (1888–1956) kam 
es zwischen Januar und November 1925 
zum Bau des Giesensdorfer Gemeinde-
hauses in Berlin-Lichterfelde. (Abb. 15) Ein 

Bericht der Gemeindeversammlung wies 
dieses wenig später anerkennend als „[…] 
in seiner einfachen und zugleich künst-
lerischen Gestaltung nach Bauform und 
Raumeinteilung eine Zierde des südlichen 
Lichterfelde“27 aus. Der symmetrisch ange-
legte Bau wird zentral über eine dreistufige 
Treppe betreten. Die Doppelflügeltüre, das 
darüber liegende Rundbogenfenster wie 
auch die Fensterstürze des ersten Oberge-
schosses werden durch die nach Entwür-
fen Schliepsteins in rotbraunem Steinzeug 
ausgeführten Einfassungen akzentuierend 
hervorgehoben. Die Portalgestaltung folgt 
dabei einem symmetrischen, geometrisch 
abstrahierten Aufbau. Die die Türe flankie-
renden Elemente evozieren den Vergleich 
mit einem stilisierten Palmenstamm, ge-
ziert von reliefierten Art-déco-Ornamen-

Abb. 14: Gefallenendenkmal des Krieger- und 
Landwehr-Vereins Friedenau, 2019. Perels-
platz (früher Maybachplatz). © Foto: Magnus 
Pettersson, Berlin
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ten im Zickzackstil. Als bekrönendes Mo-
tiv fungiert ein sich über zwei Füllhörnern 
eröffnendes Sternornament im Oval. Für 
den Brand verantwortlich zeigten sich die 
Teichert-Werke in Meißen. 

Keramik nahm als Werkstoff für Bauver-
kleidungen oder plastische Elemente vom 
Historismus bis in das erste Drittel des 20. 
Jahrhunderts, unter fortschreitender Fab-
rikationstechnik, einen prominenten Platz 
ein. Sowohl die Materialcharakteristika, 
wie Zweckmäßigkeit, Sachlichkeit, Wirt-
schaftlichkeit und Wetterbeständigkeit, als 
auch die Möglichkeit der materialgerech-
ten Übersetzung moderner Stiltendenzen 
unterstützten die Ansprüche des moder-
nen Bauens im beginnenden 20. Jahrhun-
dert.28 Auch die Portalgestaltung für das 
Staatliche Kaiser-Wilhelm-Gymnasium in 
Berlin-Neukölln (heute Kepler-Oberschule, 
Zwillingestraße 21) fand ihre Ausführung in 
rotbrauner, unglasierter Keramik, gebrannt 
in den Siegersdorfer Tonwerken vorm. 

Friedrich Hoffmann AG (1870/71–1945)29. 
(Abb. 16) Diese hebt sich deutlich von dem 
aus Förderstedter Kalk bestehenden Au-
ßenputz ab und dient somit augenfällig der 
Akzentuierung des Eingangs.30 Der im Juli 
1927 begonnene und Anfang 1929 fertigge-
stellte Bau entstand unter der Leitung des 
Berliner Architekten Conrad Beckmann, der 
in seiner Ausgestaltung den Idealen „Licht, 
Luft und Sonne“31 folgte.32 Das zweisäulige 
Eingangsportal schmücken abermals reli-
efierte Art-déco-Zierornamente. Die über 
diesem, auf schlichten Dreieckssockeln, 
platzierten Rundfiguren flankieren ein mit 
bekrönendem Puttenkopf baukeramisch 
hervorgehobenes Fenster. Die ornamentale 
Gewandung potenziert dabei die Abstrakti-
on der Körperlichkeit der beiden stehenden, 
männlichen Figuren, in denen sich goti-
scher Formgeist und expressionistischer 
Ausdruck vereinen. Als Personifikation der 
Weisheit, mit erhobener Hand und Buch, 
charakterisiert die rechts des Portals plat-
zierte Figur dabei den Schulbau als Hort des 

Abb. 15: Eingangsportal am Giesensdorfer Gemeindehaus in Berlin-Lichterfelde, 2019. Ostpreu-
ßendamm 64. © Foto: Andrea Müller-Fincker, Ditzingen
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Wissens. Die gelängte Darstellung stellte 
ein bei starker Untersicht beliebtes Stilmit-
tel dar. Die Figurengruppe im Schmuckhof 
des Gymnasiums ging auf einen Entwurf 
Josef Thoraks (1889–1952) zurück.33 Das 
Schulgebäude erlitt im März 1943 einen 
Fliegerschaden und diente 1945/46 als 
Hilfskrankenhaus.34 Für den zwischen 1927 
und 1929 nach Entwürfen Fritz Bräunings 
(1879-1951) als Gymnasium und Volksschu-
le auf dem Tempelhofer Feld geschaffenen 
Bau (heute Hugo-Gaudig-Schule, Boelcke-
straße 58-60), ersann Schliepstein eine Re-
liefreihe mit allegorischen Darstellungen 
von Lehrfächern sowie einen Goethe- und 
Schillerkopf. Fernerhin fanden auch nieder-
schlesische Bauvorhaben Umsetzung durch 
Berliner Akteure. So stattete der Bildhauer 
u.a. das Stadttheater in Grünberg (heute 
Teatr Lubuski, Zielona Góra, entstanden 
unter der Leitung des Architekten Oskar 

Kaufmann (1873–1956), Bauzeit 1927–1931) 
ebenso bauplastisch aus wie den Neubau 
des Reformrealgymnasiums in Militsch 
(heute I Liceum Ogólnokształcące im. Ar-
mii Krajowej w Miliczu, leitender Architekt 
Hans Ernst Spitzner, Bauzeit 1928–1929).35 

Gerhard Schliepstein als 
Porträtplastiker

Neben der Kunst am Bau im öffentlichen 
Raum schuf Schliepstein auch Porträts 
mehrerer Persönlichkeiten des kulturellen 
Berliner Lebens, mitunter hochgeachte-
ten Musikern und Schauspielern. Das um 
1918/19 entstandene Brustbildnis des 
Komponisten und Dirigenten Max Bruch 
(1838–1920) weist in seiner Frontalansicht 
naturalistisch-impressionistische Tenden-
zen auf. Der leicht nach rechts geneigte 

Abb. 16: Staatliches Kaiser-Wilhelm-Gymna-
sium, Berlin-Neukölln, 1929. Heute Kepler-
Oberschule, Zwillingestraße 21. © Nachlass 
Gerhard Schliepstein. Foto: Fritz Bettge, Berlin

Abb. 17: Brustbildnis Max Bruch, um 1918/19. 
Gips. © Nachlass Gerhard Schliepstein
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Kopf zeigt dabei physiognomische Charak-
teristika wie Stirnfalten, Tränensäcke, hoch-
gezogene Nasenflügel und Vollbart. Hohle 
Augen gestalten eine zeitentrückte Leere, 
die der Darstellung einen beinahe masken-
haften Ausdruck verleihen. Den armlosen 
Oberkörper begrenzt ein angedeuteter, 
stilisierter Jackettkragen. (Abb. 17) Bruch 
lebte mit seiner Familie zwischen 1890 und 
1920 in Berlin-Friedenau. Von 1891 bis 1911 
hatte er die Leitung der Meisterklasse für 
Komposition an der Königlichen Akademie 
der Künste Berlin inne. Im Jahr 1918 verlieh 
die Universität Berlin ihm die Würde eines 
Dr. h.c. Auch im hohen Alter blieb der Musi-
ker betriebsam. „Nur die Kunst tröstet mich 
in allen Finsternissen dieser Zeit und hält 
mich über Wasser. Ich arbeite viel und noch 
immer mit gutem Erfolg“36, schrieb Bruch 
1919. Wie die werkzeitliche Kunstbetrach-
tung konstatierte, erfuhr die Gipsbüste von 

Freunden und Verwandten des Komponis-
ten eine unterschiedliche Beurteilung.37 
Aus den 1920er-Jahren sind u.a. Bildnisse 
der Theater- und Filmschauspieler Eduard 
von Winterstein (geboren als Eduard von 
Wangenheim, 1871–1961) und Alfred Abel 
(1879–1937) bekannt. Die Darstellungen 
folgen einer flächigeren Formauffassung 
mit geglätteten, abstrahierten Gesichtszü-
gen und leeren Augen. Wintersteins Büh-
nengestalten galten als „[…] Verkörperung 
der fest in sich ruhenden Rechtlichkeit, der 
menschlichen Gradheit […].“38 
In der Porträtplastik der 1930er-Jahre 
zeigt sich schließlich eine moderne Form-
auffassung mit Verzicht auf Schulter- und 
Armansatz sowie einer Reduktion des Hals-
ansatzes. Es erfolgt eine Konzentration 
auf die Kopfform und Physiognomie der 
Dargestellten. Ein bis dato nicht zuorden-
barer Herrenkopf charakterisiert in seiner 

Abb. 18: Herrenkopf, um 1931. Bronze
© Nachlass Gerhard Schliepstein

Abb. 19: Porträtbüste Geheimrat Heißmann, 
um 1931/32. Bronze. © Nachlass Gerhard 
Schliepstein
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Bronzeausführung die kontrastreiche Ober-
flächengestaltung mit herausgehobenen 
Individualcharakteristika, wie Stirnfalten 
und ausgeprägten Tränensäcken, die eine 
naturalistische Wiedergabe bei zeitent-
rücktem Blick vermitteln. (Abb. 18) Auch 
die Bronzebüste des Geheimrats Heißmann 
folgt dem soeben beschriebenen, formalen 
Aufbau. Die hochgezogenen Augenbrauen 
transportieren eine skeptisch-grüblerische 
Geisteshaltung, während der nach rechts 
gewandte Blick den direkten Dialog mit 
dem Betrachter verhindert. Durch den ho-
hen Ansatz im Nacken kommt das Kopfvo-
lumen besonders zur Geltung. (Abb. 19) In 
der formalen Gestaltung mit reduziertem 
Halsansatz, zur Seite gewandtem Blick und 
naturalistischer Wiedergabe als auch in 
Plastizität und Volumenverständnis zeigt 
sich die Heißmann-Büste vergleichbar mit 
dem Bronze-Bildnis des Industriellen Carl 

Duisberg von Fritz Klimsch aus dem Jahr 
1932.39

Es ist anzunehmen, dass sich die Bronze-
ausführungen diverser Schliepstein’scher 
Entwürfe bis heute in unbekannten Privat-
sammlungen befinden. Alleine in der Mo-
dellliste der Bildgießerei Hermann Noack, 
in der der Bildhauer ab 1925 die meisten 
seiner Bronzen gießen ließ, verweisen etwa 
ein Drittel der Aufträge bis 1938 auf Port-
rätdarstellungen. 
Auch Schliepsteins einziges Kind Ruth 
(1927–1996), die Bekanntheit als Manne-
quin erlangte, diente dem Künstler mehr-
fach als Modell. Für das um 1940 entstan-
dene Brustbildnis seiner Tochter lässt sich 
eine zeitstiltypische Formauffassung kon-
statieren: affektlose Frontalansicht, eben-
mäßige Physiognomie mit leeren Augen 
und stilisierter, nackenlanger Lockenfrisur. 
(Abb.  20) Unter monumental-klassizisti-

Abb. 20: Porträtbüste Ruth Schliepstein, um 1940. Tonmodell. © Nachlass Gerhard Schliepstein
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schen Tendenzen mit heroischem Aspekt 
strahlt die Büste Unnahbarkeit und Kühle 
aus. Fernerhin bekannt sind Darstellungen 
des einzigen Enkelkindes Lutz, geboren 
1946 als Sohn von Ruth und deren Ehe-
mann Karl-Heinz Bretschneider.
Zusammenfassend kann festgehalten wer-
den, dass Schliepstein weitestgehend auf 
die Darstellung von mimischen Affekten 
verzichtete, wodurch den meisten seiner 
Bildnisse eine merkliche Distanziertheit 
innewohnt. In seinem letzten bildhaue-
rischen Werk stellte der Künstler jedoch 
einen Kinderkopf mit stark Affekt fokus-
sierter Mimik bei weit geöffnetem Mund 
und geschlossenen Augen dar. Schreiender 
Felix (Originaltitel) entstand um 1960 als 
Arbeit nach dem Modell eines Kindes aus 
der Zeitschrift Hörzu. (Abb. 21)

NS-Zeit und späte Schaffensphase

Unter dem nationalsozialistischen Regime 
fielen dem Bildhauer diverse Aufträge für 
den öffentlichen Bereich zu. Schliepstein, 
der nachweislich kein Mitglied der NSDAP, 
SS oder SA war, agierte jedoch wohl pas-
siver im Umgang mit Ausschreibungen. 
Gleichwohl war für einen Künstler eine 
ökonomisch einträgliche Tätigkeit lediglich 
durch den Eintritt in die Reichskammer der 
bildenden Künste oder die Reichskultur-
kammer möglich. Abseits dessen stellen 
die Aufarbeitung einer deutschen Biografie 
sowie deren Quellenauswertung vor eben 
diesem zeitgeschichtlichen Hintergrund 
heute ein sensibles Unterfangen dar. Am 
30. Januar 1939 berichtete der Landesleiter 
für bildende Künste, Lederer, an die Bezirk-
sausgleichstelle für öffentliche Aufträge in 
Berlin: „Der Bildhauer Gerhard Schliepstein 
hat eine Reihe von Aufträgen für öffentliche 
Stellen bereits ausgeführt und dabei stets 
die Anerkennung seiner Auftraggeber ge-
funden. Er ist als handwerklich gut geschul-
ter und gestalterisch sehr sicherer Bildhauer 

bekannt, sodass ihm unbedenklich Aufga-
ben übertragen werden können, die keine 
allzu hohen eigenschöpferischen Fähigkei-
ten voraussetzen.“40 Für die 1936 errichtete 
Heeres- und Luftwaffennachrichtenschule 
in Halle (heute Helmholtz-Zentrum für 
Umweltforschung) fertigte Schliepstein 
u.a. das Modell für ein Hochrelief des Heili-
gen Georg als Drachentöter (Ausführung in 
grau-grün geschlämmtem Zementguss). 
Das Marinelazarett Stralsund (heute Helios 
Hanseklinikum, Bauzeit 1936–1938) stattete 
er mit der Großplastik einer flügelschlagen-
den Möwe aus eloxiertem Aluminiumguss 
sowie einem nach Kriegsende entfernten 
Hoheitszeichen und einer Führerbüste – 
wohl ausgeführt 1937 von der Bildgießerei 

Abb. 21 Kinderkopf Schreiender Felix, um 
1960. Bronze, Wilhelm Füssel, Berlin. H. 24,5 
cm (gesamt). © Kunstauktionshaus Schloss 
Ahlden GmbH
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Hermann Noack in Berlin (Auftragsnummer 
1937/3968)41 – aus. (Abb. 22) Überdies lie-
ferte Schliepstein u.a. für den Militärflug-
hafen Berlin-Staaken ein Hoheitszeichen 
und für die Hohenloher Artillerie-Kaserne 
Potsdam-Nedlitz eine über einem Bogen-
segment platzierte Frauenfigur.42 Die auf 
gekreuzten Kanonenrohren Stehende, mit 
ihrer rechten Hand ein Schwert vor die 
Brust haltend, zeigte sich in ihrer Physio-
gnomie zeittypisch entindividualisiert und 
affektlos. Wohl für die Militär-Schwimman-
stalt Güstrow gestaltete der Bildhauer die 
Großplastik eines Schwimmers, die eine 
idealisierte, heroisch überhöhte Körperlich-
keit zeigte. Seine Teilnahme an der Wett-
bewerbsausschreibung zum Königlichen 
Platz in München mit Gipsmodellen und 
Bleistiftskizzen blieb 1939 erfolglos.43 

Während des Zweiten Weltkrieges verlegte 
Schliepstein den Hauptwohnsitz der Familie 
in das Sommerhaus im Seebad Bansin, See-
straße 47. Krankheitsbedingt schwand in-
des die bildhauerische Schaffenskraft. Das 
Atelier am Kaiserplatz 17 in Wilmersdorf fiel 
der Kriegszerstörung anheim. Wo genau 
sich die Werkstatträume befanden, die sich 
Schliepstein ab 1926 mit dem Bildhauer 
Fritz Bernuth (1904–1979) in Berlin geteilt 
haben soll, bleibt gegenwärtig noch unge-
klärt. Im fotodokumentarischen Nachlass 
des Künstlers befinden sich diverse Aufnah-
men von Modellen Bernuths. 
Im Juni 1947 kehrte die Familie zurück in 
die Kaiserallee 156. Fortan widmete sich 
der Künstler vermehrt der Malerei, schuf 
nur noch wenige kleinplastische Arbeiten 
und trat am 17. Juni 1952 in den Berufsver-
band Bildender Künstler Berlin ein. 

Abb. 22: Flügelschlagende Möwe für das Marinelazarett Stralsund, 1937/38. Gipsabguss. ©  Nach-
lass Gerhard Schliepstein. Foto: ATLANTIC, Pressebilderdienst u. Verlagsgesellschaft mbH
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1950/51 kam es zu gerichtlichen Forde-
rungen gegenüber Schliepstein, der im 
Jahr 1942 Bargeld von jüdischen Mitbür-
gern zur Verwahrung entgegennahm. Die 
Rückerstattung nach Kriegsende verlief 
schleppend, wohl auch aufgrund der all-
gemeinen Kontensperrung.44 Für Schutz- 
und Hilfsbemühungen um Arthur I. Happ, 
den der Bildhauer im Februar 1943 durch 
Unterbringung in seinen Atelierräumen vor 
einer Zwangsdeportation bewahrte, wurde 
dem Ehepaar Schliepstein im Rahmen der 
1960 vom Entschädigungsamt Berlin ini-
tiierten Aktion Unbesungene Helden eine 
Ehrenunterstützung in Form einer monat-
lichen Rente zugesprochen.45 
Am 3. September 1963 verstarb Gerhard 
Schliepstein in Folge eines Lungenkrebslei-
dens im Kreis seiner Familie in seiner Woh-
nung in Berlin-Wilmersdorf. Die Urnenbei-
setzung fand auf dem Friedhof Schöneberg 
III (Stubenrauchstraße 43–46) statt. Das 
Grab ist nicht erhalten. 

Dauerhafte Anerkennung erhielten vor 
allem Schliepsteins stilisierte Porzellanar-
beiten, die sich heute in den Sammlungen 
renommierter Kunstgewerbemuseen, wie 
etwa dem Bröhan-Museum, Landesmuse-
um für Jugendstil, Art Deco und Funktiona-
lismus, Berlin oder dem Keramikmuseum 
im Schloss Ludwigsburg (Landesmuseum 
Württemberg) sowie in zahlreichen Privat-
kollektionen befinden. Der Bildhauer be-
schickte nur wenige große Kunstausstel-
lungen, wurde weder von einem Galeristen 
vertreten noch hatte er eine Lehrtätigkeit 
inne. Seine Vita zeichnet sich exemplarisch 
für jene vieler Zeitgenossen, die durch ak-
tives Anbieten ihrer Modelle eine ökono-
misch einträgliche, bildhauerische Tätigkeit 
forcierten und deren Gesamtwerk stilis-
tische, politische und ökonomische Um-
bruchphasen spiegelte.46 
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