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Dass Bilder Träger der Wahrnehmungs- und Rezeptionsgeschichte sowie Zeugnisse eines 
kulturellen Gedächtnisses sind, scheint unbestritten. Wolfgang Hildesheimer stellt in sei-
nen Collagen aus reproduzierten Kunstwerken genau dieses Verhältnis von Künstler und 
Kunstwerk, von Entstehungsgeschichte des Werks und historischem Umfeld in Frage und 
entstellt das allzu Bekannte, indem er es eliminiert und in einem fremden Kontext neu 
zusammenfügt, um Werk und Künstler wieder anders lesbar, erfahrbar und rezipierbar zu 
machen. Analoge Verfahrensweisen bestimmen Hildesheimers kunsttheoretische Schriften 
sowie sein literarisches Werk. In der fiktiven Biografie „Marbot“ erschafft er als Kunstfigur 
einen englischen Kunstkritiker des 19. Jahrhunderts, der auf einer langen Reise mit allen 
bedeutenden Größen der Geistes- und Kulturgeschichte seiner Zeit Bekanntschaft schließt, 
von Goethe und Karl Friedrich von Rumohr über Schopenhauer und Thomas de Quincey 
bis William Turner. In ausführlichen (fiktiven) Dialogen über Künstler und verschiedenste 
Kunstwerke von der italienischen Renaissance bis zur englischen Landschaftsmalerei des 
19. Jahrhunderts zeichnet Hildesheimer ein Bild einer Auseinandersetzung mit Kunst 
vor der allgegenwärtigen, multimedialen Reproduzierbarkeit, in einer Epoche, in der die 
Beschreibung im Sinne der Ekphrasis an die Stelle der direkten Anschauung tritt. Die 
Zeile „und mache mir ein Bild aus vergangener Möglichkeit“ aus Hildesheimers Gedicht 
„Für Günter Eich“1 wird zum Programm seiner ästhetischen Praxis des Collagierens, des 
Überschreibens und des Neukonstituierens persönlicher Erinnerung oder faktischen Ma-
terials. Die Frage nach den Möglichkeiten der Sprach- und Bildrezeption zieht sich wie ein 
roter Faden durch das literarische und bildkünstlerische Werk: Die Gemeinsamkeit von 
Rezeption und Reproduktion, die Entstehung von etwas Neuem aus der Wiederholung von 
bereits Gegebenem wird zum Konzept seiner vielfältigen künstlerischen Ausdrucksweisen. 

Einordnung

Wolfgang Hildesheimer setzt sich bereits in jungen Jahren mit bildender Kunst auseinander 
und bereitet so seiner Laufbahn als Schriftsteller und bildender Künstler eine Basis, die sein 

I Wolfgang Hildesheimer als 
Schriftsteller und bildender 
Künstler – Analogien in den 
künstlerischen Verfahrensweisen
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gesamtes Werk begleitet. 1916 als Sohn jüdischer Eltern in Hamburg geboren, wandert er 
mit seiner Familie 1933 nach Palästina aus (Abb. 1). Dort absolviert er eine Tischlerlehre, 
bevor er von 1937 bis 1939 Innenarchitektur und Bühnenbildnerei in London studiert. In 
den Zeichnungen, Tempera- und Ölmalereien und den ersten Collagen der dreißiger und 
vierziger Jahre zeichnet sich eine künstlerische Orientierungsphase ab, die deutlich von 
den damals in England vorherrschenden surrealistischen Kunstströmungen geprägt ist. 
Die künstlerischen Arbeiten, Bühnenbild- und Designentwürfe sowie Briefe und weitere 
Zeitdokumente geben einen Einblick in Hildesheimers Studienzeit an der Central School 
of Arts and Crafts. Mit Ausbruch des Krieges kehrt er nach Palästina zurück, wird Infor-
mationsoffizier der britischen Regierung in Jerusalem und orientiert sich als freier Künstler 
und Journalist. Nach Kriegsende lebt er erneut in London und ab 1946 in Deutschland, 
wo er als Simultandolmetscher bei den Nürnberger Kriegsverbrecherprozessen arbeitet. 
Während dieser Zeit dienen Malen und Zeichnen der Ablenkung vor der Konfrontation 
mit den Kriegsverbrechen. Erst als Wolfgang Hildesheimer, wie er es in seiner „Vita“ (1966) 
schildert, im Februar 1950 mit dem Schreiben seiner ersten Prosatexte beginnt, unterbricht 
er für einen längeren Zeitraum das bildkünstlerische Arbeiten. Mit seiner heiteren, iro-
nischen Kurzprosa der „Lieblosen Legenden“ (1952) kann er sich schon bald als Schriftstel-
ler etablieren und wird von Hans Werner Richter in den Kreis der Gruppe 47 eingeladen 
(Abb. 2).2 Nach zahlreichen Hörspielen und Theaterstücken, der für die deutschsprachige 
Literatur des Absurden maßgeblich beeinflussenden theoretischen Abhandlung „Über 
das absurde Theater“ (1960) und den Frankfurter Vorlesungen zur absurden Literatur 
(1967) proklamiert Hildesheimer nach „Tynset“ (1965) und „Masante“ (1973) – zwei mo-
nologische Prosawerke, dessen Erzähler der Autor am Ende sprichwörtlich in die Wüste 

1 Silvia und Wolfgang Hildesheimer, um 
1951
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schickt – schließlich in einem Vortrag „The end of fiction“ (1975). Seine (teils fiktiven) 
Biografien „Mozart“ (1977) und „Marbot“ (1981), in denen der Geniebegriff des Künstlers 
sowie Interpretationen und Rezeptionen von Kunstwerken die zentralen Themen bilden, 
zählen zu seinen bekanntesten Werken. Der mit zahlreichen Preisen ausgezeichnete Autor 
(Hörspielpreis der Kriegsblinden, Georg Büchner-Preis, Bremer Literaturpreis, Großer 
Literaturpreis der Bayerischen Akademie der schönen Künste, Weilheimer Literaturpreis) 
verabschiedet sich auf dem Höhepunkt seiner schriftstellerischen Karriere von der Literatur. 
In der Öffentlichkeit begründet er seine Entscheidung damit, dass er immer mehr vom 
Scheitern der Menschheit überzeugt sei, die mit der fortschreitenden Umweltzerstörung 
ihre eigene Lebensgrundlage vernichte: Seiner Ansicht nach habe der allgemeine Zustand 
der Welt einen so überwältigenden Grad der Komplikation und Zuspitzung erreicht, dass 
er sich jeder literarisch-gestalterischen Fixierung entziehe. 

Auch wenn Hildesheimer bereits in den späten fünfziger Jahren vereinzelt und ab den 
sechziger Jahren vermehrt bildkünstlerisch arbeitet, widmet er sich nach seinem Abschied 
vom Schreiben ausschließlich der bildenden Kunst. „Ich wollte eigentlich nicht Schrift-
steller werden“, erklärt Hildesheimer 1983 in einem Interview, „und ich finde auch nicht, 
dass Schriftsteller ein Beruf ist. Wie Günter Grass mal richtig sagte: ‚Schriftsteller ist man 
nur von Mal zu Mal.‘“3 Das bildkünstlerische Schaffen hingegen begleitet Hildesheimer 
zeitlebens und er unterbricht es nur für größere Prosaarbeiten (Abb. 3, 4, 5).

Hildesheimers Gesamtwerk aus Zeichnungen, Malereien und Collagen umfasst rund 600 
Arbeiten. Seine Werke wurden in 60 Einzel- oder Gemeinschaftsausstellungen in Galerien, 
Bibliotheken und Museen in Deutschland, Italien, England und der Schweiz gezeigt. Den 
Collagen sind drei Bildbände gewidmet, in denen Hildesheimer jedes dort publizierte Blatt 

2 Wolfgang Hildesheimer in Ambach am Starnberger See, um 1952
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in einem kurzen, begleitenden Text kommentiert: „Endlich allein“ (1984), „In Erwartung 
der Nacht“ (1986) und „Landschaft mit Phönix“ (1991). In der Künstlerbuchreihe „Signatur. 
Zeit – Schrift – Bild“ (Nr. 11/1989) erscheint eine Zusammenstellung von Zeichnungen 
und Notaten aus einem Skizzenbuch der Jahre 1987 bis 1989, ergänzt um einzelne grafische 
Arbeiten und Collagen. Die Ehefrau Silvia Hildesheimer veröffentlicht posthum eine Samm-
lung von Collagen in dem Band „Schönheit als Therapie“ (1996). Obwohl Hildesheimer 
seine bildkünstlerischen Arbeiten der Öffentlichkeit mit großem Engagement präsentiert, 
treten sie nach seinem Tod in der allgemeinen Wahrnehmung fast völlig hinter sein lite-
rarisches Wirken zurück. Auch die literaturwissenschaftliche Forschung konzentriert sich 
im Allgemeinen auf das schriftstellerische Werk. Auch vonseiten der Kunstwissenschaft 
wird Hildesheimers Bildkunst bislang wenig wahrgenommen: Obwohl er beispielsweise 
schon 1967 in der großen Themenausstellung „Collage 67“ in der Städtischen Galerie im 
Lenbachhaus München mit zwei Arbeiten vertreten ist, findet er in den Standardwerken 
zur Geschichte der Collage – in der umfassenden Publikation „Die Geschichte der Collage 
vom Kubismus bis zur Gegenwart“ von Herta Wescher (1968) und im Band „Collage und 
Objektkunst vom Kubismus bis heute“ von Diane Waldmann (1993) – keine Erwähnung.4

Volker Jehle publiziert in dem Band „Wolfgang Hildesheimer. Materialien“ (1989) 
eine Sammlung von einzelnen Rezensionen zu Hildesheimers Ausstellungen von Auto-
ren wie Peter Härtling („Widerspruch aus Liebe“), Heinz Kerle („Die Ästhetik geklebter 
Urformen“) oder Christaan L. Hart Nibbrigs Aufsatz „Flucht – Trotz. Eine Collage aus 
und mit und über Wolfgang Hildesheimers Ästhetik des Zwischenraums“.5 Neben diesen 
oft sehr knappen Einzelanalysen nimmt Volker Jehle, der über viele Jahre das Archiv 
Hildesheimers aufbaut und betreut, in seine „Werkgeschichte“ (1990) ein umfassendes 

3 Wolfgang Hildesheimer im Garten der 
Casa Gay in Poschiavo
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Kapitel „Hildesheimer und die bildende Kunst“ auf – so auch der gleichlautende Titel 
dieser Arbeit. Auch wenn Jehle wichtige Informationen zur Entwicklungsgeschichte 
des Bildkünstlerischen bei Hildesheimer aufzeichnet und den Schaffensprozess beim 
Collagieren anschaulich schildert, ist das Thema keinesfalls erschöpft. Viele zusätzliche 
Bildwerke konnten in die vorliegende Publikation aufgenommen werden. Da Jehles Band 
keine Abbildungen beifügt sind, bleiben die Bezüge zur bildenden Kunst sehr abstrakt. 
Als Archivar standen Jehle umfängliche Informationen zur Verfügung, sodass seine 
Arbeit eine wichtige Quelle für jeden Hildesheimer-Forscher darstellt.6 Nach Hildes-
heimers Tod 1991 erscheinen Beiträge zu seinen Collagen von Peter Horst Neumann, 
Gian Casper Bott und Christaan L. Hart Nibbrig, die vor allem die letzte Arbeit mit dem 
Titel „Totentanz“ ins Zentrum der Betrachtungen stellen.7 Einzelne Verweise auf bild-
künstlerische Arbeiten finden sich in den literaturwissenschaftlichen Untersuchungen 
von Heike Mallad zur Komik im Werk Hildesheimers (1994) oder in Wolfgang Hirschs 
Strukturanalyse „Zwischen Wirklichkeit und erfundener Biographie. Zum Künstlerbild 
bei Wolfgang Hildesheimer“ (1997).8 

In der Wolfgang Hildesheimer gewidmeten Ausgabe der Zeitschrift „Text + Kritik“ 
(1986) stellt Walter Jens in seinem Beitrag den Künstler und Autor als Schöpfer zahlreicher 
Collagen und Erfinder „Marbots“ dar. Sein Werk, so Jens, lebe von der Wechselbeziehung 
zwischen den verschiedenen Kunstgattungen: „Als bildender Künstler ein Schriftsteller 
und als Schriftsteller ein Artist, der Bilder zum Reden zu bringen versteht, ist Wolfgang 
Hildesheimer kein Mann, der das eine vergißt, wenn er das andere tut, sondern bleibt in 
beiden Gattungen immer sinnsetzender Interpret und mit Zeichen und Symbolen ope-
rierender Darsteller zugleich.“9

5 Wolfgang Hildesheimer beim Collagieren4 Wolfgang Hildesheimer mit seiner Frau 
Silvia im Atelierhaus in Poschiavo
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Umso erstaunlicher scheint es, dass Hildesheimers bildkünstlerische Arbeiten in den 
Untersuchungen seines literarischen Werks bislang in den meisten Fällen regelrecht ausge-
blendet wurden. Ein Grund für die unzureichend vereinte Betrachtung mag darin liegen, 
dass die Bezüge insofern nicht augenscheinlich sind, da Hildesheimer wenige textbeglei-
tende Illustrationen anfertigt. Zu den wenigen Illustrationen eigener Prosawerke zählen 
die grafischen Arbeiten zu „Vergebliche Aufzeichnungen“ aus den Jahren 1962 (WK Nr. 
49–55) und 1989 (WK Nr. 410–418) wie auch eine Serie von Federzeichnungen zu „Zeiten 
in Cornwall“ (1971; WK Nr. 62, 64, 66, 67, 108, 109, 123) und zu „Mitteilungen an Max 
über den Stand der Dinge“ (1983; WK Nr. 187, 195, 203, 204, 206, 220, 242). 

Obwohl sich Wolfgang Hildesheimer gleichermaßen als Schriftsteller und Künstler versteht, 
liegt die Bedeutung seiner bildkünstlerischen Arbeiten durchaus auch in ihrer Beziehung zum 
literarischen Werk. Daher richtet sich in dieser Arbeit die Betrachtungsweise, vom bildkünst-
lerischen Werk ausgehend, immer auch auf die Literatur. Nur der Sprung zwischen den Diszi-
plinen, der Blick vom Schriftsteller auf den Künstler und vom Bild zum Text, der teilweise von 
Hildesheimer geradezu „vorgeschrieben“ ist, ermöglicht eine Untersuchung des Gesamtwerks. 
In den Text-Bild-Analysen steht die Frage nach den analogen Methoden im künstlerischen und 
literarischen Werk stets im Zentrum. Die Untersuchung einer werkimmanenten Entwicklung 
und der motivischen und thematischen Relationen in Text und Bild setzte eine möglichst um-
fassende Kenntnis der Bildwerke und die Erarbeitung eines Werkkatalogs voraus. 

Das sehr heterogene, stilistisch stark divergierende bildkünstlerische Werk umfasst 
neben zahlreichen Collagen, die zwei Drittel des Gesamtwerks bilden, auch Malereien in 
Öl und Tempera und grafische Arbeiten in verschiedenen Techniken (Bleistiftzeichnungen, 
Federzeichnungen, lavierte Tuschezeichnungen, Décalcomanien und Lithografien). Im 
vorliegenden Werkkatalog sind rund 500 Werke mit Abbildungen, Bildkommentaren 
des Künstlers, Verweistexten und weiterführenden Hinweisen zusammengetragen. Die 
meisten der hier gesammelten Arbeiten sind bisher unveröffentlicht. Sie befinden sich 
zum großen Teil im Nachlass des Künstlers in Poschiavo sowie in Privatbesitz in Haifa, 
Montpellier, Mailand, Salzburg, München, Lörrach und weiteren Städten in Deutschland, 
Österreich und der Schweiz. Falls die Originalwerke nicht zugänglich waren, konnte auf 
die von Hildesheimer herausgegebenen Bildbände und einzelne Ausstellungskataloge 
zurückgegriffen werden. Darüber hinaus diente der Erstellung des Werkkatalogs eine von 
Volker Jehle erstellte Diasammlung im Archiv der Akademie der Künste Berlin, die einzelne 
Ausstellungen Hildesheimers dokumentiert.

Methode und Überblick
Im Zentrum der Untersuchungen von Hildesheimers bildkünstlerischem Werk stehen seine 
Collagen. Anhand der Analyse der methodischen Verfahrensweisen, der kompositorischen 
Prinzipien und vor allem der verwendeten Ausgangsmaterialien und deren Funktion im 
Bildkontext zeichnet sich eine Entwicklung in Hildesheimers Collagentechnik ab.

In den ersten Collagen seines Frühwerks verwendet Hildesheimer wie Georges Braque 
und Pablo Picasso in den „papiers collés“ Textfragmente als reine Bildelemente, unabhängig 
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von ihrem Inhalt, als Träger von Farbe und Struktur. Zwischen 1965 und 1971 entwickelt 
er eine dazu völlig konträre Methode, die an Collagentechniken von Hannah Höch oder 
John Heartfield erinnern. Nur wenige Beispiele dokumentieren dieses Verfahren, bei 
dem Hildesheimer figürliche Bildmotive aus ihrem Ursprungskontext löst, diese dann 
kontrastiv im Bild zusammenführt und durch die dem Material inhärente Bildsemantik 
inhaltlich auf ein konkretes Thema Bezug nimmt. Gleichzeitig beginnt er reproduzierte 
Kunstwerke in seine Arbeiten zu integrieren – und Kunst aus Kunst zu produzieren. Zu 
den Materialquellen zählen von nun an Ausstellungsplakate und Abbildungen aus Kunst-
büchern, Kunstzeitschriften oder Kunstkalendern. Der Materialwechsel bringt einen völlig 
neuen inhaltlichen Aspekt mit sich, da sich Hildesheimer durch das Kunstzitat von der 
traditionellen Collage aus Alltagsmaterialien oder der Fotomontage abgrenzt: „Wenn ich 
sage, dass meine Collagen einzigartig sind, so spreche ich selbstverständlich nicht von 
ihrer künstlerischen Qualität, sondern demonstriere die Erweiterung des Begriffs Collage. 
Ich spreche von den Sonderheiten meiner Materialwahl, meines Arbeitsprozesses und der 
damit verbundenen intendierten Bildwirkung.“ (Endlich allein 1984, o. S.)

Der Blick richtet sich bei der Untersuchung der Collagen auf die produktionsästhe-
tischen Kriterien sowie auf die Frage, inwiefern Hildesheimer an die durch die Geschichte 
der Collage vorgegebenen ästhetischen, inhaltlichen und methodischen Voraussetzungen 
anknüpft oder diese überschreitet. In den nach verschiedenen Kompositionsprinzipien 
angefertigten abstrakten Collagen, die ab den siebziger Jahren entstehen, überführt er durch 
eine eklektische Auswahl von Bildpartien aus reproduzierter gegenständlicher Kunst von 
Sandro Botticelli bis William Turner historische Werke in die Abstraktion. Ausgangspunkt 
des schöpferischen Prozesses ist dabei die Zerstörung des „Rohmaterials“ und dessen 
funktionale Reduktion auf einen Motiv-, Struktur- und Farbträger.

Das Zusammenführen disparater Kunstwerke aus verschiedenen Zeiten in die Bild-
form, das Verarbeiten, Überarbeiten und Überschreiben von primär Gegebenem, das 
Dekontextualisieren mit dem Ziel des Neuformierens sind Hildesheimers bildkünstlerische 
Verfahrensweisen, die sich analog dazu auch im Literarischen abzeichnen, insbesondere 
in den intertextuellen Einschüben und Textzitaten in „Marbot“.

Über die methodischen Analogien in bildender Kunst und Literatur hinaus lassen sich 
durch Hildesheimers gesamtes Werk motiv- und bildsprachliche Parallelen verfolgen. Dabei 
konzentriert sich die Bild- und Textanalyse nicht auf die auf den ersten Blick augenfälligen 
Motive der Vogelgestalten, Stühle und Fenster, sondern auf abstrakte Formenelemente, 
die im Bild eine Zeichenfunktion einnehmen und bildkompositorisch eingesetzt werden, 
aber auch in der Literatur symbolische und metaphorische Sinnzuweisung erhalten. Die 
Untersuchung der motivischen Text-Bild-Relationen im Hinblick auf die Funktion von 
Buchstaben, Zahlen und Pfeilen – beziehungsweise der Metapher der Bewegung im 
Literarischen – ist eng mit Hildesheimers Rezeption von Paul Klees Gestaltungs- und 
Kompositionsformen verbunden.

Über vierzig Grafiken und Collagen mit integrierten Schriftzeichen entstehen ab Ende 
der dreißiger Jahre bis 1989. Texturbildend in Form von geklebten Zeitungsfragmenten, 
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als Kompositionselement in Form von eingefügten, einzelnen Klebebuchstaben oder als 
Strukturform von Schriftbildern zielt Hildesheimers Einbindung von Buchstaben und 
Zahlen ins Bild nicht auf eine Übertragung des Literarischen in die Bildform oder auf das 
Kreieren poetischer Sprach- und Wortbilder. Sie ist vielmehr Ergebnis einer rein gestalte-
rischen Auseinandersetzung mit der Schrift als Zeichen- und Formelement.

Obwohl gerade nicht von einer Literarisierung der Grafiken und Collagen durch die 
Integration von Schrift im bildkünstlerischen Werk ausgegangen werden kann, ergeben sich 
dennoch Parallelen im Hinblick auf Funktion und Bedeutung der Schriftzeichen – Buchsta-
ben und Zahlen – als Einzelelemente im Literarischen. So wird in „Tynset“ der Buchstabe 
Ypsilon als Bestandteil des Ortsnamens „Tynset“ als grafisches und phonetisches Element 
behandelt, und auch in weiteren Beispielen lässt sich die Einbindung von kontext- und 
referenzfreien Zahlen und Buchstaben im Literarischen nachweisen. 

Zwischen 1978 und 1988 nimmt Hildesheimer in rund zwanzig Collagen das Motiv des 
Pfeils auf, sei es als symbolisches Zeichen oder zur Darstellung von Bewegung innerhalb 
einer abstrakten Komposition. In diesen Arbeiten orientiert er sich wiederum an Paul 
Klees Kunstwerken und dessen theoretischen Ausführungen zu seiner Gestaltungs- und 
Formenlehre. Die Analyse der Darstellungsformen von Dynamik, Stillstand und Gleich-
gewicht durch geometrische Bildelemente, Pfeile und kompositorische Mittel konzentriert 
sich auf die Collage „Dorthin“ (1984; WK Nr. 266). In dieser Collage spiegelt sich das Motiv 
einer metaphorisch gezeichneten Bewegung zu einem Fluchtpunkt ins „Nichts“ der mit 
ihr korrespondierenden Textstelle aus „Tynset“: „wo nichts ist, nichts, Nichts. Dorthin –“.

Die Motive „Scheitern“ und „Tod“ erscheinen in Hildesheimers literarischem und bild-
künstlerischem Werk in vielerlei Gestalt und sind häufig Sinnkonstituenten des Reflektie-
rens über das Kunstschaffen. Der personifizierte Tod nach dem Vorbild des mittelalterlichen 
Sensenmannes erscheint in Hildesheimers Prosa in „Vergebliche Aufzeichnungen“ (1963) 
und in „Mitteilungen an Max über den Stand der Dinge“ (1981 und 1983). Kommt bereits 
im literarischen Todesmotiv eine Faust-Rezeption zum Tragen, überträgt Hildesheimer das 
zentrale Motiv des „Chorus Mysticus“ in eine Textillustration und der Lithografie „Das 
Ewig Scheiternde zieht uns hinan“ (1983) in die Bildform (WK Nr. 187, 219). In diesem 
Zusammenhang wird außerdem das Schiffsmotiv als Metapher für „Scheitern“ und „Tod“ 
untersucht. In der Tuschezeichnung „Macabre“ (1987; WK Nr. 344) und ihrem begleitenden 
Text sowie in der Trilogie „Der Tod und das Mädchen“ (1983–1985; WK Nr. 222, 265, 293) 
rezipiert Hildesheimer das Motiv des mittelalterlichen Totentanzes, das er in seiner letzten 
Collage „Totentanz“ (1991; WK Nr. 493) noch einmal aufgreift.

Das letzte Kapitel der Arbeit widmet sich Hildesheimers Aufsätzen und Reden über 
bildende Kunst. Diese sind besonders im Hinblick auf seine theoretischen Analysen 
über die Selbstdarstellung des Künstlers und die Entwicklung des Künstlerbildes in der 
biografisch orientierten Geschichtswissenschaft von Bedeutung, die sich auch in seiner 
Mozart-Biografie und in „Marbot“ abzeichnen. „Er ist ein Kunstwerk“, notiert „Marbot“ 
in Folge einer Begegnung mit Goethe und weitet seine Feststellung sofort zum Gegenstand 
diskursiver Reflexionen über die Abhängigkeit von Künstler und Werk aus: „doch mag 
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man sich fragen: bringt ein Kunstwerk Kunstwerke hervor? Und können wir sie beurteilen, 
ohne sie an dem Mann zu messen, der sie schuf?“ (GW I, S. 14) 

Hildesheimers Nürnberger Rede „Bleibt Dürer Dürer?“ (1971) zum 500. Geburtstag 
des Künstlers nimmt die Frage nach einer möglichen, über das Wiedergeben von Fakten 
hinausreichenden, „biographischen Objektivität“ (Die Subjektivität des Biographen, GW 
III, S. 470) nach einem zeitlichen Abstand von 500 Jahren sowie nach einer möglichen 
„authentischen Deutung“ auf. Da alle Deutung subjektiv und damit spekulativ sei, so sein 
Fazit aus der Betrachtung des verzeichneten Dürer-Bildes in der Romantik, soll der Inter-
pret sich zu seiner Subjektivität bekennen und sie sogar sichtlich betonen. Hildesheimer 
führt seine subjektive Sichtweise anhand seiner Betrachtungen zu Dürers Selbstbildnis 
„Der kranke Dürer“ vor. Jahre später überträgt er in der Collage „Der gelbe Fleck“ (1983; 
WK Nr. 221) den in der Dürer-Zeichnung eine Stelle des Körpers markierenden gelben, 
runden Fleck in seine Bildkomposition. Dieser wird in der Collage zum Träger einer neuen 
Sinnstiftung und zum Assoziationsreiz persönlicher Erinnerungen.

Zahlreiche kurze Essays und Beiträge zu Werken zeitgenössischer Künstler zeugen vom 
weiten Spektrum von Hildesheimers Kunstinteresse. Sein Kommentar zur documenta II 
(1959) für den Bayerischen Rundfunk spiegelt die kontroversen Diskussionen über die 
Position der abstrakten Kunst in Deutschland Ende der fünfziger Jahre wider. Die im letzten 
Abschnitt aufgeführten „subjektiven Anmerkungen“ beziehen sich zum großen Teil auf 
Werke von Künstlern aus seinem unmittelbaren Umfeld, aus dem Freundes- oder Bekann-
tenkreis, wie Herbert List, Not Bott oder Jürgen Brodwolf. Er bezieht sich in den kurzen 
Werk- oder Bildanalysen meist ungegenständlicher Kunst weniger auf eventuelle Bildinhalte 
als auf die Fragen des schöpferischen Impulses, des künstlerischen Ausdruckswillens und 
auf formalästhetische Fragen wie die der Technik, der Form und der Komposition. Auch 
Hildesheimers Bekenntnis „In den Ateliers der Maler fühle ich mich zuhause, in meinem 
eigenen bin ich glücklich, […]“,10 zeugt von seinem intensiven Interesse für die bildende 
Kunst, das über das eigene künstlerische Schaffen hinausgeht. 



85 | Natura Morta
1966 | Technik: Collage | Maße: 130 x 155 mm | Reproduktion: 
Kat. Ausst. Darmstadt 1966, Nr. 39 (s/w); Archiv der Akademie der 
Künste Berlin, Inv. Nr. 244 (s/w)
Die Collage ist die erste in einer Reihe von Stillleben. Sie wird mit 
der Collage „Unding“ in der Ausstellung „Collage 67“ im Münch-
ner Lenbachhaus gezeigt. Die Ovalform findet sich bereits zuvor in 
„Bilanz“ (1962) und den Zeichnungen „Die Spur des Unbegreif-
lichen […]“ (1962), „Sekundanten (1965) und „Vogelperspektive“ 
(1965). Siehe WK Nr. 86, 49, 74, 79.

87 | Winterquartier
1966 | Technik: Collage | Maße: 195 x 195 mm | Reproduktion: 
Archiv der Akademie der Künste Berlin, Inv. Nr. 252
Hildesheimer schreibt in einem Brief an Dierk Rodewald über eine 
Ausstellung in der Galerie am Rosenfels in Lörrach 1971: „Inzwi-
schen ist auch ‚Winterquartier‘ weggegangen, die Ausstellung läuft 
gut.“ (Brief an Dierk Rodewald, 24.11.1971, in: Briefe 1999, S. 174)

86 | Unding
1966 | Technik: Collage | Maße: 175 x 160 mm | Reproduktion: Kat. 
Ausst. München 1967, S. 40; Archiv der Akademie der Künste Ber-
lin, Inv. Nr. 244
Siehe S. 56ff.

88 | Zauberkunststück
1966 | Technik: Collage | Maße: 135 x 190 mm | Reproduktion: 
Archiv der Akademie der Künste Berlin, Inv. Nr. 252



89 | Zur Metaphysik der Wüste
1966 | Technik: Collage | Maße: 175 x 236 mm | Provenienz: Bert-
hold Hänel, Lörrach
Siehe S. 92.

91 | Anatomischer Aufriss einer Rheintochter
1968 | Technik: Tusche, Décalcomanie | Provenienz: Archiv der 
Akademie der Künste Berlin, Inv. Nr. 1626, zuvor im Besitz von 
Christiaan L. Hart Nibbrig, Epesses. 
Siehe S. 49.

90 | Omega
1967 | Technik: Tusche, Feder | Reproduktion: Archiv der Akade-
mie der Künste Berlin, Inv. Nr. 252
Siehe „Tafel II zum Lehrbuch der Melancholie“ (1965) und „o.T. 
[tyn]“ (1965), WK Nr. 72, 77,78.

92 | Kopf des Kamelvogels
1968 | Technik: Tusche, Décalcomanie | Provenienz: Peter Horst 
Neumann, Nürnberg (Nachlass)
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