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1 Wojciech Fangor

Warschau 1922 - 2015 Btedow

~B 50" 1965
Ol auf Leinwand. 60 x 60 cm (23 % x 23 % in.).
Ruckseitig mit Pinsel in Schwarz signiert, betitelt
und datiert: FANGOR B 50 1965. Auf dem Keilrahmen
ein Etikett der Galerie Springer, Berlin. Das Werk ist
im Online-Werkverzeichnis des Klinstlers unter der
Nr. P. 459 registriert. [3011] Gerahmt.

Provenienz
Galerie Springer, Berlin (1965) / Privatsammlung, Ber-
lin (seit Mitte der 1960er-Jahre)

EUR 100.000-150.000
Usb 112,000-169,000

Wojciech Fangors Gemalde stellen die traditionelle Vorstel-
lung von Bildraum grundlegend infrage. In seinen monumen-
talen, scheinbar ,randlosen™ Abstraktionen entfaltet sich
Raum nicht hinter der Bildflache, sondern als dynamisches
Feld zwischen Leinwand und Betrachter. .B 50" aus dem Jahr
1965 ist ein pragnantes Beispiel dieser charakteristischen
Auseinandersetzung mit Wahrnehmung, Farbe und Raum.

1922 in Warschau geboren, entwickelte Fangor nach
fruhen gegenstandlichen Arbeiten und seiner Beschaftigung
mit der Plakatkunst eine radikal neue Bildsprache. An die
Stelle klar definierter Konturen traten verschwimmende
Kreise, Ellipsen und Farbfelder, die sich scheinbar von der
Leinwand 16sen. Internationale Aufmerksamkeit erlangte
Fangor mit seiner Teilnahme an ,Fifteen Polish Painters™ im
Museum of Modern Art in New York 1961 und an der wegwei-
senden Ausstellung .The Responsive Eye™ 1965. Im selben
Jahr wurde ,B 50" geschaffen, im Zuge einer Ausstellung der
Berliner Galerie Springer. 1970 widmete ihm das Solomon R.
Guggenheim Museum in New York eine Einzelausstellung.

Fangors Bildsprache speiste sich nicht zuletzt aus sei-
ner Faszination fur Kosmos, Wahrnehmung und die wissen-
schaftlich-technologischen Umbriiche seiner Zeit. Der Wett-
lauf ins All verédnderte in den 1950er- und 1960er-Jahren die
Vorstellung von Raum und Erde nachhaltig. Fangors schwe-
bende Kreise und Farbsphéaren erinnern an Himmelskdérper,
ohne diese unmittelbar abzubilden. Sie Ubersetzen die
Erfahrung raumlicher Ungewissheit in eine eigenstandige
visuelle Sprache.

Im Zentrum seiner Malerei steht zugleich die Frage,
wie Wahrnehmung selbst zum Gegenstand der Kunst werden
kann. Die Farbfelder mit ihren weichen Ubergangen entzie-
hen sich einem klaren Fokus: Beim Versuch, die Formen zu
fixieren, scheinen Konturen und Farben in Bewegung zu
geraten und sich aufzuldsen. Fangor bezeichnete dieses
Phanomen als .Positive Illusory Space" (P.I.S.). Anders als in
der traditionellen Perspektive, in der der dargestellte Raum
hinter der Bildebene liegt, erstreckt sich die raumliche Illu-
sion seiner Gemalde nach auflen, in den realen Raum vor der
Leinwand. Die eigentliche Dynamik des Bildes entsteht somit
im Zwischenraum, in dem Auge und Bild aufeinandertreffen.

Die ausgewogene Farbintensitat von Fangors Komposi-
tionen erschwert eine eindeutige Trennung von Form und
Grund. Die Ubergangszonen zwischen den Farbfeldern ent-
wickeln eine eigene visuelle Energie und lassen das Bild
zugleich flachig und rédumlich erscheinen. In ,B 50" geht
dunkles Violett in leuchtendes Tiirkis und schliellich in ein
stilles Weif3 ber. Die Komposition wirkt zugleich prasent und
entzogen, statisch und in Bewegung.

Von besonderem Reiz ist, dass sich das Gemalde seit
Ende der 1960er-Jahre in ein und derselben Privatsammlung
befindet und nun erstmals wieder auf den Markt kommt. Auch
Jahrzehnte nach seiner Entstehung bewahrt ,B 50" seine
Fahigkeit, den Blick herauszufordern und die Grenzen zwi-
schen Bild, Raum und Wahrnehmung neu zu definieren. IS
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simon Eon Die Welt der Schwingungen — wie
FrantiSek Kupka Form und Farbe zum Klingen

brachte

Frantisek Kupka. 1944

Konnte er eigentlich irgendetwas nicht? Das fragt man sich manchmal bei dem
tschechischen Modernisten FrantiSek Kupka, diesem Pionier der Abstraktion.
Eine rhetorische Frage, denn Kupka konnte alles. Er hat die gesamte Welt aufge-
sogen, auch die der malerischen Stile, und dann zu Kunst verdichtet. Er malte
lichtdurchlassig getupft wie die Impressionisten, modern realistisch wie Lovis
Corinth und zeichnete locker-amiisant wie Toulouse-Lautrec. Er wandte sich dem
Symbolismus a la Klimt zu, entwarf seine Kunst esoterisch-kosmisch wie Hilma af Klint
oder spater nlichtern-geometrisch wie Mondrian.

Vor allem aber verstand Kupka es, ganz er selbst zu sein. Das zeigt das
Gemalde .Vibrantes™ von 1952 exzellent. Wie so viele seiner spaten Werke bezieht
es sich auf eine frihere Arbeit - in diesem Fall auf eine Gouache von 1922. Da
hatte Kupka, aus der béhmischen Provinz stammend, in Paris schon die européi-
sche Kunstwelt erobert. Mit einer offenen Vielfalt der Stile. Mit einem zielgerich-
teten Abstraktionswillen, der die Moderne voranbrachte. Mit einem Auf3enseiter-
tum im Zentrum der Avantgarde. Und auch mit der Weichheit, dem Flirren seiner
Personlichkeit, die alle Formen, auch die geometrisch strengeren, in Schwingung
versetzte. Er selbst brachte sein Werk mit Musik in Verbindung, etwa bei dem Bild
~Les Touches de piano. Le Lac" von 1909, das den Ubergang vom Realistisch-Sym-
bolischen zum Abstrakten markiert. Kupkas gesamtes Schaffen scheint das lyri-
sche Flieen von Smetanas ,Moldau™ und die rhythmisch moderne Urgewalt von
Strawinskys ,Sacre du Printemps" spielend zu vereinen.

Am 23. September 1871 im ostbéhmischen Opocno geboren, erhielt Kupka
seine kiinstlerische Ausbildung an den Akademien in Prag (1889-1892) und Wien
(ab 1892), wo er sich intensiv mit theosophischen und naturwissenschaftlichen
Schriften auseinandersetzte. Im Fruhjahr 1896 lUbersiedelte er nach Paris, ver-
diente seinen Lebensunterhalt als Buchillustrator und Karikaturist. 1906 zog Kupka
in den Pariser Vorort Puteaux. Er wurde zum Weggefahrten der Brider Jacques
Villon, Raymond Duchamp-Villon und Marcel Duchamp sowie von Robert Delaunay,
Fernand Léger und Francis Picabia. Im Herbstsalon 1912 stellte Kupka seine epo-
chalen Gemaélde ~Amorpha - Fugue a deux couleurs™ und ,Amorpha - Chroma-
tique chaude™ aus. Seine Gedanken zu dieser neuen, ungegenstandlichen Malerei
fasste er 1913 in der Schrift ,Die Schépfung in der bildenden Kunst™ zusammen,
die allerdings erst zehn Jahre spéater erschien.

Sein wichtigster friher Férderer und Hauptsammler wurde ab 1919 der Pra-
ger Industrielle Jindfich Waldes. 1921 zeigte die Pariser Galerie Povolozky Kupkas
erste Einzelausstellung. 1931 gehdrte er zu den Grindungsmitgliedern der Kiinst-
lervereinigung Abstraction-Création, unter anderem mit Hans Arp, Albert Glei-
zes, Jean Hélion und Auguste Herbin. Einen Meilenstein fiir seine internationale
Rezeption markierte 1936 Alfred H. Barr Jr., der Kupka in der wegweisenden
Schau ,Cubism and Abstract Art" am Museum of Modern Art in New York als Pio-
nier der ungegenstandlichen Kunst verankerte. Nach 1945 zog sich der Kiinstler
zunehmend in sein Atelier in Puteaux zurtick und tberflhrte seine friihen Ent-
wiirfe in eine radikale geometrische Spatphase. Offentlich prasent blieb er den-
noch: Bis zu seinem Lebensende stellte er regelméaBig im Salon des réalités nou-
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velles aus, dem zentralen Forum der abstrakten Kunst im Paris der Nachkriegszeit.
Kupka starb am 24. Juni 1957 in Puteaux. Bereits im Jahr darauf wiirdigte ihn das
Musée national d’art moderne in Paris mit einer Retrospektive.
Mit dem 1952 in seinem Atelier in Puteaux vollendeten Gemaélde . Vibrantes®
gelangt FrantiSek Kupka zur Quintessenz seines Spatwerks. In den Jahren des
Riickzugs formulierte der Pionier der ungegenstandli-
chen Malerei eine Synthese seiner lebenslang entwi-
ckelten Raum- und Farbtheorien. In Ludmila Vachto-
vas Monografie, elf Jahre nach Kupkas Tod publiziert,
steht ein Ausdruck des Kinstlers, der sich wie eine
Selbstbeschreibung seines Spatstils liest: ,eine Art
malerischer Geometrie der Gedanken™. Zwar ist der
Ausspruch nicht genau datiert, doch bei Kupka ist
ohnehin alles mit allem verbunden. Nicht nur reichen
die Wurzeln der Bildidee von ,Vibrantes™ tief in Kupkas
frihe Pioniertage zuriick; der Kiinstler zielte auch
zeitlebens darauf, den gesamten Kosmos in seine
Malerei zu bannen. John Russell, ein Kunstkritiker der
~New York Times", beobachtete dies 1975 anlasslich
der ersten grofien US-Retrospektive im New Yorker
Guggenheim: ,Kupka tried to get the whole history of
the universe into his paintings.” Dabei ging es Kupka
nicht darum, die Bewegung der aufleren Welt ins Bild
zu Uberfiihren, wie es in seinen Augen etwa die Futu-
risten versuchten. Sondern es ging darum, eine eigen-
bildliche Bewegung zu erfinden. In einem Brief an sei-
nen Freund, den Wiener Kunstkritiker Arthur Roessler,
schrieb Kupka bereits 1913: ,Wir missen vollig neu
anfangen. [...] Wenn wir eine Linie ziehen, einen Punkt
setzen, sollte er so passend im Raum sitzen, dass man
den Eindruck hat, es sei ein Ereignis [...] Dasselbe gilt fiir die Farbe."

Genau dieses Ereignis von Form und Farbe wird in Kupkas ,Vibrantes™ meister-
haft angestoflen. Wahrend das ziemlich genau vierzig Jahre friher gemalte
~Fugue® eine Bewegung des Wirbelns erzeugt, spielt das spatere Bild mit Vibratio-
nen. Der pastos-kreidige, nuancierte Wei3grund und die kantig klaren, aber mit
freier Hand gezogenen schwarzen Balken und Farbfelder erzeugen eine Schwin-
gung, die dem Werk seinen programmatischen Titel gibt. Hier, wo sich Linien und
wolkig getupfte Flachen beriihren, entsteht der Kosmos von Kupkas Kunst. In jun-
gen Jahren hatten ihn lebensreformerische und theosophische Ideen gepragt,
etwa im Wiener Umfeld von Karl Wilhelm Diefenbach. Man sieht das noch stark
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bei ,Plans par couleurs, grand nu™ und in seinen Durchbruchswerken ,Amorpha
- Fugue a deux couleurs™ und ,Amorpha - Chromatique chaude™. Durch diese
Bilder ordnete Guillaume Apollinaire ihn dem Orphismus zu, einer von Apollinaire
selbst ausgerufenen neuen Stromung innerhalb der Avantgarde, die sich vom
analytischen Kubismus Picassos und Braques abspaltete. Doch der war Kupka
schon damals zu einfach, er wollte immer seinen eigenen Weg gehen.
In seinem Spatwerk spurt man eher nichterne Metaphysik als Esoterik. Héhere
Gesetzmafligkeiten erkannte Kupka schon lange nicht nur im energetisch Schwin-
genden und Kosmischen, sondern in der mathematisch-geometrischen Raum-
ordnung. Ganz konkret etwa in den Kathedralen der Gotik und in antiken griechi-
schen Tempeln. Er schrieb, ebenfalls an seinen Freund Roessler, nur ein Jahr
nach dem Durchbruch: ,Betrachten Sie die dorischen, ja selbst die ionischen
Tempel, und lhr Puls steigt rhythmisch an, um Sie in eine gehobene, feierliche
Stimmung zu versetzen.®

Vor Kupkas spatem Meisterwerk ,Vibrantes™ dirfen alle Betrachtenden
etwas vergleichbar Stimulierendes erleben, wenn sie sich in die Feinheiten dieser
spatmodernen Malerei vertiefen. Nicht weniger als
feierlich dirfte die Stimmung der tschechischen
Sammlerin Meda Mladkovéa gewesen sein, als sie Kupka
1956 in Paris kennenlernte. Mladkova war namlich so
bewegt von diesem Kiinstler, dass sie bis zu ihrem
Tod 2022 mehr als 200 seiner Werke zusammentrug
- heute im Museum Kampa in Prag aufbewahrt und
ausgestellt.

Frantisek Kupka. ,Trois bleus et trois rouges". 1957. Ol/Lwd.
Centre Pompidou, Paris



> Frantisek Kupka

Opocno 1871 - 1957 Puteaux

«Vibrantes® (,Vibrujici®). 1952
Ol auf Leinwand. 69,5 cm x 70 cm (27 % x 27 ¥ in.).
Unten rechts signiert und datiert: Kupka 52. Riick-
seitig auf einem Etikett mit Tuschfeder beschriftet:
KUPKA 13 Vibrantes 1952. Werkverzeichnis:
Vachtova 348. [3011] Im Kiinstlerrahmen.
Provenienz
Eugénie Kupka, Paris (bis mindestens 1968) / Carl
Laszlo, Basel / Privatsammlung, Berlin (wohl 1971 bei
Carl Laszlo erworben)

EUR 150.000-200.000
UsSD 169,000-225,000

Ausstellung

VIII Salon des réalités nouvelles: Jubilé Kupka. Paris,
Musée des Beaux-Arts de la Ville de Paris, 1953

Blick in die Ausstellung ,Jubilé Kupka®. Paris, Musée des Beaux-Arts de la
Ville de Paris. 1953 (unser Bild ganz links)
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rene Sieberger MOnNumentale Leichtigkeit —
Bernar Venets ,222.5° ARC x 4"

Bernar Venet in seinem Garten in Le Muy

Bernar Venets ,222.5° Arc x 4™ von 1999 veranschaulicht auf eindrucksvolle Weise
seine konsequente Auseinandersetzung mit mathematischen Systemen, geomet-
rischen Formen und den materiellen Bedingungen der Skulptur. Vier aus geroll-
tem Stahl gefertigte Bogen bilden eine elegante, monumentale Konstruktion.
Bereits der Titel legt die formale Grundlage der Arbeit offen: Ein Winkel von 222,5
Grad wird vierfach in Stahl tbersetzt. Die prazise Bezeichnung ist dabei Bestand-
teil des Konzepts und verweist unmittelbar auf das System, aus dem das Unikat
hervorgegangen ist.

Seit den 1960er-Jahren tberfihrt Venet mathematische und wissenschaftliche
Strukturen in eine eigenstandige kiinstlerische Sprache. An die Stelle des traditionell
modellierten Kérpers treten Linie, Winkel, Zahl und Material. Besonders deutlich wird
dies in der Werkgruppe der ,Arcs", in der ein geometrisches Element zum Ausgangs-
punkt immer neuer raumlicher Konstellationen wird. Diese Haltung steht im Dialog
mit der Minimal Art und Konzeptkunst, mit der Venet seit seinem Umzug nach New
York 1966 unmittelbar in Bertihrung kam. Dort begegnete er Kiinstlern wie Donald
Judd, Sol LeWitt, Dan Flavin und Carl Andre, deren Arbeiten ebenfalls von elementa-
ren Formen, industriellen Materialien und systematischen Verfahren gepragt waren.
Venet entwickelte diese Prinzipien jedoch in eine eigene Richtung weiter: Wahrend
die Minimal Art haufig eine klare formale Ordnung anstrebte, verband er mathemati-
sche Prazision zunehmend mit Zufall, Variabilitdt und dem Moment des Unbestimm-
ten. In diesem Zusammenhang lasst sich auch ein Vergleich mit Max Bill ziehen. Wah-
rend Bills Auseinandersetzung mit dem Mobiusband mathematische Kontinuitat und
formale Geschlossenheit veranschaulicht, wird die mathematische Vorgabe bei Venet
zum Ausgangspunkt einer offenen raumlichen Untersuchung. Die exakte Regel flihrt
nicht zu einer idealen Form, sondern zu einer Skulptur, deren Erscheinung sich erstim
Verhéltnis zum Raum und zum Betrachter voll entfaltet.

Der Stahl spielt dabei eine zentrale Rolle. Die abstrakte mathematische
Vorgabe erhalt durch die Ubertragung in das industrielle Material Gewicht.
Bereits der Prozess des Biegens macht diese physische Dimension erfahrbar: Die
Kraft, die erforderlich ist, um den widerstéandigen Stahl in seine gekrimmte Form
zu bringen, erzeugt ein Spannungsverhaltnis zwischen Material, Form und Bewe-
gung. In der fertigen Skulptur scheinen sich diese Krafte in einem dynamischen
Gleichgewicht fortzusetzen. Aus einer Zahl wird so eine korperlich erfahrbare
Form, deren industrielle Herkunft in produktivem Gegensatz zur immateriellen
Prazision des mathematischen Systems steht. Bei der vorliegenden Arbeit ver-
starkt die charakteristische rétliche Patina diesen Dialog zwischen industriellem
Material und Umwelt: Die durch die Witterung hervorgerufene, vom Kinstler
gewollte Oxidation macht die Einwirkung der Elemente sichtbar und setzt die
Skulptur in einen spannungsvollen Kontrast zu ihrer natiirlichen Umgebung.

Die vier Bégen von ,,222.5° Arc x 4" bilden keinen geschlossenen Kérper, son-
dern definieren einen offenen Raum, in dem Material und Leere untrennbar verbun-
den sind. Ihre Krimmungen lenken den Blick, schaffen Zwischenraume und entfalten
je nach Standort des Betrachters eine andere Wirkung. Die Skulptur erschliet sich
daher erst in der Bewegung durch den Raum und im wechselnden Verhaltnis ihrer
Elemente. Die Wiederholung des Bogens verweist auf Venets systematisches Denken:
Als elementare Einheit eines offenen Systems erzeugt der einzelne ,Arc® durch
unterschiedliche Winkel und Konstellationen immer neue raumliche Moglichkeiten.
So wird aus einer mathematischen Setzung eine koérperlich erfahrbare Skulptur,
deren Wirkung aus dem Zusammenspiel von Zahl, Linie, Stahl und Raum entsteht. In
der Verbindung von konzeptueller Prazision und physischer Prasenz liegt die charak-
teristische Spannung von Bernar Venets Kunst.



3 Bernar Venet

Chéateau-Arnoux-Saint-Auban 1941 - lebt in Le Muy

»222.5° ARC x 4%. 1999
Gewalzter Stahl. 301 x 312 x 56 cm (118 V2 x 122 75 x 22 in.).
Unten rechts betitelt: 222.5° ARC x 4. Das Werk ist
unter der Nummer bv99s17 im Archiv des Klnstlers
registriert. Fiir dieses Werk kann ein vom Kiinstler
signiertes Zertifikat ausgestellt werden. Unikat. [3189]
Provenienz
Bernar Venet Studio, Le Muy/Frankreich / Privat-
sammlung, Nordrhein-Westfalen (2017 Gber die Galerie
Michael Fuchs, Berlin, beim Kiinstler erworben)

EUR 250.000-350.000
Usb 281,000-393,000
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ute bichl Geologie des Lichts — Per Kirkeby und sein
~Himmel im Garten”

Los 4

Bevor Per Kirkeby Maler wurde, war er Geologe. Daher ist sein Blick auf die Land-
schaft durch eine wissenschaftliche Ausbildung bestimmt. Seit 1958 nahm er
mehrmals an Expeditionen in Gronland teil, und die Geschichte vom Aufbau und
von der Struktur der Erdkruste zog ihn vollkommen in ihren Bann. 1964 schloss er
sein Studium mit einer Promotion liber arktische Geo-
logie ab und begann mit der Malerei.
~Die Geologie war so nah an einer kinstlerischen
Praxis, dass ich ebenso Kunst hatte wahlen kénnen. Es lief
auf dasselbe hinaus™, notierte er damals und setzte dann
spater seine geologischen Zeichnungen, die er bei den
Expeditionen gemacht hatte, in Kunst um. So zeigen seine
Gemalde grofle, sich lUberlagernde oder ineinanderge-
schobene Flachen, man ahnt Gestein und Gerdll, und
immer wieder halten horizontale Streifen die Komposition
zusammen und deuten die Schichtung der Erde an.
Geologen leben ja in anderen Zeitraumen, und so
war das Malen fir Kirkeby fast wie ein erdgeschichtli-
cher Vorgang. Er nahm sich viel Zeit, arbeitete an meh-
reren Bildern gleichzeitig, wartete das langsame Trock-
nen der Olfarbe ab und iibermalte immer wieder, bis
sich eine Sedimentation von Schichten bildete, so wie
sich ja auch die Erde und ihre Landschaften in einem
langen Prozess herausgebildet haben. Manchmal sollen
in seinem monumentalen Atelier in Kopenhagen und in
seinem Sommerdomizil auf der danischen Insel Laeso
bis zu 20 grofiformatige Leinwédnde umgedreht an den
Wanden gestanden haben.
Es ging ihm nicht darum, vorhandene Landschaf-
ten abzubilden, sondern neue Landschaften im Bild zu
schaffen. ,Geologie ist die Lehre von den Kréften hinter den Formen, sowohl der
abbauenden wie der aufbauenden®, sagte er und meinte damit die Gesteinskun-
de genauso wie seine Kunst. Es gibt in der Malerei von Kirkeby keine spontanen
und pathetischen Gesten. Seine so wunderbar farbintensiven Gemaélde, die mit
den Jahren immer gréf3er und leuchtender wurden, leben neben den Grundfar-
ben Rot, Blau, Gelb auch von den vielen Zwischenténen, die standig im Fluss sind,
wie die Farben der Natur. Wir wissen, dass es tektonische Verschiebungen der
Erdplatten gibt. Beobachten kénnen wir solch unendlich langsame Veranderun-
gen nicht, aber Kirkeby gelang es, in seinen Bildern den tellurischen Kraften
etwas Sichtbarkeit zu verschaffen.

Im Jahr 2000 erlitt Per Kirkeby einen schweren Schlaganfall, der seine
Wahrnehmung voribergehend veranderte, doch drei Jahren spater hatte er sei-
ne vollen physischen und geistigen Fahigkeiten wiedererlangt. In dieser Phase
wiedergewonnener Lebenskraft malte er das angebotene Grofiformat ,Himmel
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im Garten", ein Hohepunkt in seinem Schaffen. Nie zuvor war es ihm gelungen,
das Licht so intensiv ins Bild zu bringen. Es ist ein immaterielles Licht, das aus
dem Innern kommt, es schimmert durch die Vegetation, spiegelt sich im Wasser,
leuchtet aus hellen Farbzonen, flackert, je nach Lichteinfall, im pastosen Farb-
auftrag der Bildoberflache und bringt den gelb-orangen Horizont zum vulkani-
schen Aufleuchten. Das grob gespachtelte Nachtblau des Himmels aber lastet
schwer auf der in horizontalen Bandern aufgebauten Komposition mit ihrer diiste-
ren Wald- und Felslandschaft. Der Garten im Vordergrund mit seinem Blattwerk
in gedampften Griinténen erscheint da als Ort der Zuflucht.

Kirkeby empfand die Arbeit an seinen Grofiformaten als mihsam, denn hier
kommt die Malerei ja nicht aus dem Handgelenk, sondern aus dem ganzen Arm, er
liebte die Vorstellung, in ein Bild hineingehen zu kénnen wie in einen Garten.
~Man nimmt ein bisschen Erde von hier und tragt es da riiber und pflanzt etwas.
Das ist ein schones Gefiihl, deshalb habe ich so grofie Bilder gemalt.”

Der endgiiltige und tragische Wendepunkt kam im Jahr 2013, als Kirkeby
durch eine schwere Hirnverletzung die Fahigkeit verlor, Farben, Raume und
Gesichter zu erkennen und zu verarbeiten. Er hat diesen Zustand mit grimmigem
Humor durchgestanden. Als Geologe wusste er ja, dass selbst Granit, wenn er an
die Erdoberflache gebracht wird, unaufhaltsam zerfallt.

Caspar David Friedrich. ,Der Ménch am Meer™. 1808/10. Ol/Lwd. Staatliche Museen zu Berlin,
Alte Nationalgalerie



2 Per Kirkeby

1938 - Kopenhagen - 2018

~Himmel im Garten™. 2003
Ol auf Leinwand. 228 x 202 cm (89 % x 79 1 in.).
Rickseitig mit Pinsel in Griin monogrammiert, datiert
und betitelt: PK 2003 Himmel im Garten. Auf dem
Keilrahmen ein Etikett der Sammlung Essl, Kloster-
neuburg bei Wien. Das Gemalde wird von Ane Hejlskov
Larsen aufgenommen in das in Vorbereitung befind-
liche Werkverzeichnis ..Per Kirkeby. Paintings, over-
paintings and blackboards 1990-2018™ (Band Ill).
[3188] Gerahmt.

Provenienz
Galerie Michael Werner, K&ln / Sammlung Essl, Kloster-
neuburg bei Wien / Privatsammlung, Rheinland

EUR 200.000-300.000
UsD 225,000-337,000

Ausstellung
Per Kirkeby: Neue Arbeiten. Kéln, Galerie Michael
Werner, 2003, m. Abb. / Der Himmel im Garten.
Klosterneuburg bei Wien, Museum Essl, 2013/14
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Gloria kspnick YOm Natureindruck zum Sinnbild —
Marianne von Werefkins , Der Schnitter”

Marianne von Werefkin. Um 1889

Gebeugt, mit der Sense liber der Schulter und einem Rucksack auf dem Riicken,
steigt ein ganz in Schwarz gekleideter Schnitter den Feldweg zu einer Anhdhe
hinauf. Die zu einem dunklen Schatten zusammengefasste Figur platziert Marianne
von Werefkin im Bildzentrum. Ein weites Feld gelb leuchtender Blumen und eine
Wiese in sattem Griin sdumen den Weg, der ihn in Richtung einer Kapelle fihrt.
Im Hintergrund breitet sich eine weite, grin-weifs schimmernde Flache aus, die
von einer blau leuchtenden, mit weiBen H&hungen versehenen Bergkette
begrenzt wird. Die im Hintergrund luftig gesetzten Farben der Bergkette lassen
den braunen Maluntergrund durchblicken, der selbst zur malerischen Erzéhlung
des Gebirges beitragt. Am Ubergang der tiirkisen Flache zu den Bergen deutet
der entfernt liegende Turm einer Kirche eine Siedlung an.

Wie in einer Collage scheint Werefkin die einzelnen Elemente und Formen
unseres in Tempera ausgefiihrten Gemaldes montiert zu haben: den Baum etwa
und den Strauch am linken Bildrand, die beide kaum mit ihrer Umgebung verbun-
den sind. Im Gegenteil, Werefkin hebt sie - wie auch den Schnitter - durch helle
Umrisslinien aus ihrer landschaftlichen Umgebung.

Motivisch fugt sich das Gemalde Marianne von Werefkins in die Bildwelten
der Landschaft um Murnau ein. Der rund 70 Kilometer stdlich von Miinchen im
Alpenvorland zwischen Staffelsee und Riegsee gelegene Ort gehdrte fur die
Kiinstlerpaare Marianne von Werefkin und Alexej von Jawlensky sowie Gabriele
Miinter und Wassily Kandinsky ab 1908 zu den wichtigsten Orten ihres Schaffens.
Murnau und die vielféltige, die Kleinstadt umgebende Landschaft bedeuteten fir
jeden Einzelnen von ihnen und den Austausch der Kiinstler untereinander einen
entscheidenden Schritt in der kiinstlerischen Entwicklung in Hinblick auf Kompo-
sition und Bildaufbau, Farbwahl und Pinselduktus: Hier entstehen Gemalde, die
zu den bedeutendsten Werken des Expressionismus zahlen. Wie grundlegend flr
die jeweilige kiinstlerische Entwicklung der Austausch der Kiinstler untereinan-
der war, notierte Gabriele Miinter in ihrer Chronik der gemeinsamen Zeit 1911: ,Es
war eine schone, interessante, freudige Arbeitszeit mit viel Gesprachen lber
Kunst [...]1. Wir alle 4 strebten sehr u. jeder einzelne entwickelte sich. [...] Wir
waren alle fleissig" (zit. nach: Annegret Hoberg (Hg.): Wassily Kandinsky und Gab-
riele Miinter in Murnau und Kochel. 1902-1914. Briefe und Erinnerungen, Miinchen
1994, S. 46). Kraftvolle Farbflachen und starke Kontraste dominieren nun mehr
und mehr Werefkins Werk.

Wahrend sich die gemeinsame Zeit in Murnau im Werk Gabriele Miinters,
Wassily Kandinskys und Alexej von Jawlenskys in zahlreichen Gemaélden, Studien
und Skizzen niederschlug, findet sich die Topografie der Marktgemeinde im Vor-
alpenland bei Marianne von Werefkin vor allem in unzahligen Skizzenbiichern
wieder. Eindeutige Identifizierungen konkreter Orte sind - anders als bei den
Werken der anderen Maler - schwierig. Bei Werefkin dominiert die Verfremdung
und Loslésung vom konkreten Natureindruck zu einem libergeordneten Sinnbild.
Fiir den Entstehungszeitraum gilt: Letztmalig verbrachte Marianne von Werefkin
1910 die Sommerzeit in Murnau. Stilistisch und motivisch ist unser Bild des Schnit-
ters eng mit dem 1909 entstandenen Gemalde ,Kreuz in Landschaft™ verwandt,
das ebenfalls dem Aufenthalt in Murnau zuzuordnen ist.

Die Zeit um 1910 bildet die wohl bedeutendste Schaffensphase Werefkins
mit ihren ikonischen Hauptwerken, wie dem Selbstbildnis (um 1910, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus, Miinchen) oder .Der rote Baum" (1910, Fondazione
Museo Marianne Werefkin, Ascona).

In einer Art Typenbildung wiederholt sie in dieser Zeit bestimmte Figuren,
Bildelemente und Themen, darunter die gebeugt Gehenden (etwa in ,Heimkehr",



Los 5

um 1908), die landliche Arbeit (,W&scherinnen™, um 1909; ,Die schwarzen Frauen™,
um 1909; .Rhythmen®, 1910, oder auch ,Mann mit Schafherde", um 1910), die
Berglandschaft als Naturkulisse oder die zur Kapelle aufsteigenden Wanderer, ein
Motiv, das sie noch bis in die 1920er-Jahre mehrfach aufgreift.

Die zentrale, titelgebende Figur des Gemaldes ist der Schnitter im Bildzen-
trum. Das klassische Motiv findet sich im Werk zahlreicher namhafter Kiinstler
der Moderne wieder: von Pierre-Auguste Renoir (1873) lber George Seurat
(1881/82), Albert Weisgerber (1902), Kasimir Malewitsch (1909) bis zu Ferdinand

Hodler (um 1910) und Karl Schmidt-Rottluff (etwa
1910 im Holzschnitt).

Was mag die Kiinstler an diesem Sujet
Uber die Begeisterung fur das alltagliche Land-
leben und seine arbeitenden Menschen hinaus
gereizt haben? Ferdinand Hodler, der sich dem
Motiv des Mahers im Rahmen einer Gestaltung
von schweizerischen Banknoten gewidmet hatte,
interessierte sich vor allem fiir den flieBenden,
rhythmischen Bewegungsablauf.

Indes schreibt Vincent van Gogh, der sich
mehrfach des Sujets angenommen hatte, in
einem Brief an seinen Bruder Theo: ,Ich sehe in
diesem Schnitter eine schemenhafte Figur, eine
Art Teufel, der in der Gluthitze kdmpft, um mit
seiner Arbeit zu Ende zu kommen. Ich sehe auch
das Bild des Todes darin, in dem Sinn, dass die
Menschheit der Weizen ist, der niedergemaht
wird. Es ist also, wenn Du willst, das Gegenstlick
zu dem ,Samann’, den ich friher versucht habe.
Aber in diesem Tod ist nichts Trauriges, alles
geschieht in vollem Licht, in einer Sonne, die
alles mit Licht und reichem Gold uberstrahlt®

(Vincent van Gogh an seinen Bruder Theo, Saint-Rémy-de-Provence, 5. und 6.
September 1889, Brief Nr. 800, zit. nach: Vincent van Gogh. The Letters, URL: htt-
ps://vangoghletters.org/vg/letters/let800/letter.ntml). Als schwarzer, geblickter
Sensenmann, der den Weg zur Kapelle hinaufschreitet, spurt Werefkin offensicht-
lich nicht dem Aspekt der Bewegung des Mahens nach, vielmehr scheint es auch ihr
um Tod und Verganglichkeit zu gehen. Die Lichtstimmung des Bildes unterstreicht
die diuster-mystische Stimmung des Bildes - eine Atmosphare, die sich in vielen
ihrer Werke wiederfindet.

Die Verbindungen zum Werk Vincent van Goghs sind facettenreich. So wirkt
dessen CEuvre in den Arbeiten von Werefkins Lebensgefahrte Jawlensky nach,
dem es 1908 gelungen war, ein Werk van Goghs fiir seine private Sammlung zu
erwerben: ,Van Gogh ist mir ein Lehrer und ein Vorbild gewesen™, hatte sich Jaw-
lensky bei der Schwégerin des Malers bedankt (zit. nach: Walter Feilchenfeldt:
~By Appointment Only™. Schriften zu Kunst und Kunsthandel. Cézanne und Van
Gogh, Wadenswil 2005, S. 64f.). Und auch Werefkin selbst bezieht sich - wie im
Folgenden 1905 - immer wieder auf das einflussreiche Werk: ,Ich verstehe so gut
die Idee van Goghs, das Weifle und Schwarze als zwei Farben zu behandeln und
nicht als den Schatten, der mit dem Licht entgegengesetzt ist. Er hielt wenig von
dem Credo der Koloristen, fur die das Schwarze die Abwesenheit und das Weifle
die Vereinigung aller Farben ist. Das Weifle und das Schwarze sind fir van Gogh
Werte, die den leuchtendsten Farben seiner Palette gleichwertig sind, sie sind
zwei positive Werte" (zit. nach: Marianne Werefkin: Briefe an einen Unbekannten
1901-1905, hg. von Clemens Weiler, KéIn 1960, S. 45).

Motivisch und in der Gestaltung reflektiert Werefkin auf héchst eigenstan-
dige Weise das Werk des niederlandischen Malers, doch auch die Kenntnis der
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Werke Edvard Munchs, von Paul Gauguin, den Nabis oder den Malern von Pont
Aven, die sie in ausgedehnten Frankreichaufenthalten eingehend studierte, wir-
ken hier fort. Diese Frankreich-N&he tragt ihr im Miinchner Freundeskreis den
Beinamen . die Franzdsin™ ein.

Marianne von Werefkins Gemalde .Der Schnitter™ wurde schlielich zu
einem der bedeutendsten Werke, mit dem sich die Malerin in die Frihgeschichte
des Blauen Reiters einschrieb: Im Januar 1909 hatte sich - wesentlich vorbereitet
im Salon Marianne von Werefkins in der Giselastraf3e in Miinchen-Schwabing - die
Neue Kiinstlervereinigung Miinchen gegriindet. Wladimir von Bechtejeff, Alexej
von Jawlensky, Wassily Kandinsky und Marianne von Werefkin gehdrten zu den
ersten Mitgliedern der Kiinstlergruppe, der noch im selben Jahr auch Erma Bossi,
Karl Hofer und Moissey Kogan beitraten: ,Wir gehen aus von dem Gedanken, dass
der Kiinstler auler den Eindriicken, die er von der dufleren Welt, der Natur,
erhalt, fortwahrend in einer inneren Welt Erlebnisse sammelt™, hief} es im Gruin-
dungsmanifest der Gruppe, dem sich auch die 1860 im russischen Tula geborene
Marianne von Werefkin verpflichtet fuhlte. Von Dezember 1909 bis Dezember 1911
prasentierten die avantgardistischen Kiinstlerinnen und Kiinstler der Neuen
Kilinstlervereinigung ihre Werke in drei epochemachenden Ausstellungen.

Als der Kunsthistoriker Otto Fischer 1912 das bibliophile Buch .Das Neue
Bild™ veroffentlicht, das die Werke der Miinchner Kiinstlerinnen und Kiinstler im
Text und auf 36 Bildtafeln kostbar prasentierte,
schreibt er hier zu Marianne von Werefkin: ,Fur
diese geistvolle Frau ist die Kunst der unentbehr-
lichste Ausdruck eines Innenlebens [...]. Ihr ist es
immer um das ganz Besondere, Packende und
Beengende einer Stimmung zu tun, die sie sugges-
tiv machen will. Sie ergreift und erfiihlt die Dinge
von innen in ihrer Seltsamkeit™ (Otto Fischer: Das
Neue Bild. Veroffentlichung der Neuen Kinstler-
vereinigung Miinchen, Miinchen 1912, S. 42f.). Meh-
rere exemplarische Werke Werefkins unterstrei-
chen Fischers Formulierung, eines davon ist unser
Gemalde .Der Schnitter™.

Werefkin reagiert auf die Publikation indes
mit groer Empoérung: ,Mich hat das Buch wie ein
Peitschenhieb getroffen®, wie sie schreibt (zit.
nach: Bernd Fathke: Marianne Werefkin: Leben
und Werk, 1860-1938, Miinchen 1988, S. 127). lhre
Zweifel hatte die Malerin schon vor der Beauftra-
gung von Fischer geauflert, da er - wie sie monierte
- der progressiven ,Kunst der meisten Mitglieder Vincent van Gogh. ,La moisson™. 1889. OI/Lwd. Museum Folkwang, Essen
mit vollem Unverstandnis gegeniiber stand™ (ebda.).

Der Disput Uber ,das Geistige in der Kunst™ beglei-

tet schlieBlich den Wechsel von der Neuen Kiinst-

lervereinigung Miinchen zur Ausstellungsgemeinschaft ,Der Blaue Reiter™ Im
Dezember 1911 hatten Kandinsky, Miinter und Franz Marc die Neue Kiinstlervereini-
gung verlassen, um sich als Redaktion des Almanachs ,Der Blaue Reiter™ zusam-
menzufinden. Auch Jawlensky und Werefkin stellen ab 1912 mit der progressive-
ren Gruppierung aus, die sich fur das Abenteuer von Expressionismus und
Ungegenstandlichkeit entschied.

Marianne Werefkin behielt ihr ikonisches Gemalde des .Schnitters™, das
den Ubergang der Kiinstlerin von der Neuen Kiinstlervereinigung zum Blauen Reiter
markiert, zeitlebens in ihrer Sammlung. Nach Jahrzehnten im Privatbesitz kehrt
es nun auf den Kunstmarkt zurick und bietet die Chance, ein museales Haupt-
werk der .Blauen Reiter-Reiterin™ - wie die Dichterin Else Lasker-Schiiler die
Malerin 1913 nannte - zu erwerben.



st Marianne von
Werefkin

Tula 1860 - 1938 Ascona

~Der Schnitter™. Um 1910
Tempera auf Papier auf Pappe. 56 x 74,3 cm
(56,5 x74,5cm) (22 x 29 Y in. (22 ¥ x 29 % in.)). Rick-
seitig in Blau betitelt und nummeriert: Der Schnitter
Nr. 5. Dort auch Etiketten der Austellungen Ascona
1967 und Ascona/Miinchen/Hannover u.a.0. 1988-90
(s.u.), sowie ein Etikett der Modernen Galerie Thann-
hauser, Miinchen. [3062]

Provenienz
Nachlass der Kiinstlerin, Ascona / Galerie Chichio
Haller, Zirich / Privatsammlung, Schweiz (1969 in
der Galerie Chichio Haller erworben, seitdem in
Familienbesitz)

EUR 400.000-600.000
USD 449,000-674,000

Ausstellung
Marianne von Werefkin. Ascona, Galleria Castelnuovo
Trudi Neuburg-Coray, 1967, Kat.-Nr. 33 / Marianne von
Werefkin, 1860-1938. Zurich, Galerie Chichio Haller,
1969, Kat.-Nr. 7 / Marianne von Werefkin. Leben und
Werk 1860-1938. Ascona, Museo Comunale d’Arte
Moderna; Miinchen, Villa Stuck; Hannover, Kunstver-
ein; Berlin, Haus am Waldsee; Bad Homburg, Sinclair-
Haus, 1988-90, Kat.-Nr. 53, m. Abb. / Der Blaue Reiter
und das neue Bild - Von der ,Neuen Kunstlervereini-
gung Miinchen™ zum ,Blauen Reiter™. Mlinchen, Stadti-
sche Galerie im Lenbachhaus, 1999, S. 321-328, Abb.
S. 326

Literatur und Abbildung
Otto Fischer: Das neue Bild. Veroffentlichung der
Neuen Kinstlervereinigung. Miinchen, 1912, Abb.
Tf. XXXV / Nicole Brégmann: Marianne von Werefkin.
CEuvres peintes 1907-1936. Gingins, Fondation Neu-
mann, 1996, S. 39, Abb. 36 / Schlossmuseum Murnau,
Brigitte Salmen (Hg): Marianne von Werefkin in Murnau.
Kunst und Theorie, Vorbilder und Kiinstlerfreunde.
Murnau, 2002, S. 65, Abb. 19)
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sandra Espig Renée Sintenis’ ,GroBe Daphne”™:
die Metamorphose als Ausdruck weiblicher
Selbstbestimmung

Emil Rudolf Weif: Reneé Sintenis beim Modellieren
der ,GroBlen Daphne", Gemalde von 1932 (ver-
schollen)

Esist der Moment der beginnenden Verwandlung, den Renée Sintenis in ihrer Bronze
~Grof3e Daphne™ festhalt: In einer grazilen, an eine Tanzerin erinnernden Pose hebt
Daphne die Arme liber den Kopf. In den dicht Ubereinandergelegten Handen kiindigt
sich die nahende Veréastelung an. lhr Haar hat bereits die Form einzelner Lorbeer-
blatter angenommen, die sich rankenartig an den Armen nach oben schlangeln. Die
leicht gebeugten, eng zusammenstehenden Beine scheinen sich im néchsten
Moment in einen Stamm zu verwandeln. Feine Lorbeerblatter sprieflen zwischen den
Unterschenkeln hervor und klettern am linken Oberschenkel empor.

Eine durchlebte innere Spannung ist in der Gestaltung des Kérpers sptir-
bar: Die schlanke, konturbetonte Figur dreht sich leicht aus der Hiifte heraus und
entfaltet sich rhythmisch flieBend. Daphne neigt den Kopf und senkt den Blick.
Versunken in den Prozess ihrer ,Naturwerdung®, scheint sie sich der Verwand-
lung mittlerweile ganz hinzugeben.

Die Metamorphose der jungen Jagerin Daphne, Tochter des Flussgottes
Peneus, zahlt zu den berlihmtesten Episoden aus Ovids ,Metamorphosen® (I, 452-
552). Sintenis widmet sich als eine der ersten Kinstlerinnen einem Thema, das seit
Jahrhunderten ihre méannlichen Kiinstlerkollegen inspiriert hat (Abb. néchste Seite).

1888 in Glatz in Schlesien geboren und in der idyllischen Landschaft von
Neuruppin aufgewachsen, lebte Sintenis ab 1905 mit ihren Eltern in Berlin. Bereits
mit 17 Jahren entschloss sie sich, Kiinstlerin zu werden, wobei die Bildhauerei sie
am meisten interessierte. Vor dem Ersten Weltkrieg entstanden nahezu aus-
schlieB3lich Darstellungen von jungen, schlanken Frauen, in denen sie sich selbst
suchte. Die kleinen Tierbronzen folgten wenig spater.

Nach dem Bruch mit ihren Eltern hatte sie sich verédndert. Sie wohnte
zunachst bei einer Freundin und lief3 sich als Zeichen ihrer Unabhangigkeit den
langen Haarzopf abschneiden. Fortan trug sie einen modischen Kurzhaarschnitt
und verkorperte immer mehr den Prototyp der .Neuen Frau™. Mit ihrer Gré3e von
1,80 Metern, ihrer schlanken Gestalt und ihren markanten Ziigen war sie eine auf-
fallige Erscheinung. 1917 schuf Sintenis die kleine Version der Daphne, die den
abschlieBenden Hohepunkt ihrer Gruppe weiblicher Figuren bildet und ihr selbst
in ihrer Erscheinung besonders nahekommt. Das Werk wurde ein grofier Erfolg:
Ilhr Galerist Alfred Flechtheim plante eine Auflage von 25 Exemplaren sowie drei
Silberglissen. .,Daphne™ blieb die einzige menschliche Figur, die Sintenis auch in
groBem Format ausfiihrte. 1930 beauftragte der Libecker Museumsdirektor Carl
Georg Heise die Klnstlerin mit einer grof3en Version, die er als vergoldete Bronze
im Garten des Behnhauses aufstellen lief}. 1939 erwarb auch das Museum of
Modern Art in New York ein Exemplar der ,Groflen Daphne™ - zu einer Zeit, als
Werke von Kiinstlerinnen dort noch selten zu sehen waren.

In der griechischen Mythologie flieht Daphne vor Apollos Begierde. Um sich
zu retten, fleht sie ihren Vater um Hilfe an. Sie verwandelt sich schlielich in
einen Lorbeerbaum. Die Metamorphose wird zur Rettung ihres Kérpers und dar-
uber hinaus zum Ausdruck weiblicher Selbstbestimmung. Auch Sintenis strebte
zeitlebens ein selbstbestimmtes Leben an. Obwohl sie mit ihrem Protegé Emil
Rudolf Weif3 verheiratet war, wurden ihr Beziehungen zu prominenten Frauen,
darunter die Schriftstellerin Christa Winsloe, nachgesagt. Ob das glamourdse
Leben, das Sintenis seit den frihen 1920er-Jahren flhrte, ihrem Wesen ent-
sprach, bleibt offen. Sie selbst betonte wiederholt ihre Schichternheit und
Naturverbundenheit. Vielleicht spiegelt sich gerade darin die Kinstlerin in ihrer
Daphne: in dem Spannungsverhaltnis zwischen Autonomie, 6ffentlichem Leben
und der Sehnsucht nach inniger Verbundenheit mit der Natur.



s Renée Sintenis

Glatz/Schlesien 1888 - 1965 Berlin

~Grof3e Daphne™. 1930
Bronze mit griinlichgrauer Patina, auf Steinsockel
montiert. Male ohne Sockel: 144 x 31 x 31 cm
(56 % x 12 ¥ x 12 % in.). Unten seitlich signiert: R.
Sintenis. Hinten unten der Gie3erstempel: H. NOACK,
Berlin. Werkverzeichnis: Berger/Ladwig/Wenzel-Lent
117. Guss nach 1945. [3146]

Provenienz
Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen (1993 bei Grise-
bach, Berlin, erworben, seitdem in Familienbesitz)

EUR 250.000-350.000
UsD 281,000-393,000

Literatur und Abbildung
Auktion 34: Ausgewahlte Werke. Berlin, Villa Grise-
bach Auktionen, 26.11.1993, Kat.-Nr. 45, m. Abb.

Weitere Exemplare befinden sich unter anderem in der Neuen
Nationalgalerie, Berlin, im Museum Behnhaus, Liibeck,
Museum Ludwig, Koéln, Harvard Art Museum, Cambridge,
Saint Louis Art Museum, St. Louis und im Museum of Modern
Art, New York.

Gian Lorenzo Bernini. ,Apollo und Daphne™. 1622-25.
Carrara-Marmor. Galleria Borghese, Rom
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Andreas Flueck ZWischen Fabelwelt und inneren
Gesichten: Emil Noldes fantastische Aquarelle

Lose7,8,9

Die Heimat Emil Noldes war die weite Marschlandschaft zwischen Nord- und Ost-
see. Schon von Kindheit an hat sie ihn maigeblich gepragt. Das isolierte Leben
auf dem Bauernhof der Eltern mit seiner lebhaften Tierwelt erweckten in ihm
eine in der deutsch-danischen Grenzregion haufig anzutreffende Faszination fur
alles Mystische und Fantastische. Der schelmische Hofgeist Nis Puk wird Noldes
frihester Kontakt mit einer libernatirlichen Gestalt gewesen sein. Ihm folgten
rasch weitere Fabelwesen, von denen sowohl die schaurigen Erzadhlungen des
Danen Steen Steensen Blicher (1782-1848) als auch die Sagen der von Nolde sehr
geschéatzten ,Edda™ des Islanders Snorri Sturluson (1179-1241) berichteten. Ver-
starkt wurde Noldes Faszination fiir Gbersinnliche Phanomene durch seine Mutter,
die er in seinen Memoiren als ,hellsichtig" beschreibt, wobei er rickblickend
feststellt: ,Ihre Hellsichtigkeit ging mit mir in die dunklen seelischen Weiten eines
Kinstlerlebens®™ (Emil Nolde: Jahre der Kdmpfe. 5. Auflage, KéIn 1985, S. 15).

Einen ersten zaghaften Versuch, die Bildwelt des Grotesk-Fantastischen
kiinstlerisch zu erfassen, wagte Nolde mit seinen nur postkartengrofien Zeich-
nungen, die im Sommer 1901 in der Abgeschiedenheit des Fischerdorfes Lild-
strand im Norden Jutlands entstanden. Doch diese ersten bildgewordenen Visio-
nen von Fabelwesen, Spukgestalten, fremdartigen Tieren und Ungeheuern konnten
den Anspriichen des Malers nicht genugen: ,Ich hatte zu dieser Zeit schon
unendlich viele Gesichte, wohin ich schaute, die Natur war belebt, der Himmel,
die Wolken, auf jedem Stein und zwischen den Zweigen der Baume, Uberall regten
und lebten in stillem oder wildem lebendigen Leben meine Gestalten, die mich in
Begeisterung versetzten und auch plagend nach Verbildlichung riefen. Wann aber
sei dies?™ (ebenda, S. 14)

Es sollten noch dreiBlig Jahre vergehen, bis eine verédnderte Maltechnik in
Noldes Aquarellmalerei das Tor zur Fantastik fiir ihn weit und endgiiltig 6ffnete:
Im Herbst 1931 beginnt der Maler, mit seinen Wasserfarben zu experimentieren,
indem er sie frei und ohne jede motivische Vorstellung auf dem weiflen Papier-
grund verteilt. War bislang das Motiv entscheidend fur Farbwahl, Komposition
und Gestaltung, lasst sich der Maler nun allein von der abstrakten Struktur der
Farbe zu Bildideen inspirieren. In den rein zuféllig und intuitiv auf das Papier
gebrachten Aquarellfarben, ihren wolkenartigen, fleckigen Strukturen, erkennt
Nolde groteske Képfe, Paare oder auch ganze Szenerien, die er in einem letzten
Arbeitsschritt mit Tuschpinsel oder -feder ndher umreifit und sie so erst auch fir
den Betrachter sichtbar macht. Die von Nolde seit je angestrebte ,Mitarbeit der
Natur™ ist nun erstmals in seinem Schaffen von zentraler Bedeutung, der Zufall
mafgeblich an der Entstehung jedes dieser Bilder beteiligt.

Der meditative Umgang mit den Farben bedingt ein auffallend haufiges Auf-
tauchen grotesk-bizarrer Paare. Sie erscheinen zumeist vor einem intensiv-farbi-
gen Grund wie geisterhafte Erscheinungen, die schwer fassbar sind und jeden
Augenblick wieder verschwinden kénnen. Farbflecken werden zu Details der
Bekleidung, besonders reizvoll eingesetzt auf dem Blatt ,Leben und Tod", aber
auch bei ,Schwarz und Weiss™, wo Cholerik und Phlegma aufeinanderzutreffen
scheinen. Die ,Zuschauer™ sind ein wunderbarer Nachhall der ,Cabaret™-Szenen
aus Noldes Berliner Winter 1910/11. Alle drei Blatter dokumentieren sowohl den
souveranen Umgang mit den Farben durch den Meister des Aquarells als auch den
prazisen Strich des groflen Zeichners auf dem Héhepunkt seines Schaffens.

Mit den ,Phantasien™ taucht Emil Nolde vollkommen in seine eigene Imagina-
tionswelt ein und verleiht den inneren Gesichtern endlich Gestalt. Er war, wie er
selbst schrieb, ,zum Kopisten der eigenen Vorstellung™ geworden. Sein Freund und
Malerkollege Paul Klee nannte ihn in Anerkennung hierfiir den ,Vetter der Tiefe™.



7 Emil Nolde

Nolde 1867 - 1956 Seebiill

~Leben und Tod". Vor 1932
Aquarell und Tuschpinsel auf Japan. 45,4 x 46,3 cm
(17 7% = 18 ¥ in.). Unten rechts mit Feder in Schwarz
signiert (geblichen): Nolde. Das Aquarell ist unter der
Nr. Fr.A.3992 im Archiv der Stiftung Seeblll Ada und
Emil Nolde registriert und wird in das Werkverzeich-
nis der Aquarelle und Zeichnungen Emil Noldes
aufgenommen. [3048] Gerahmt.

Provenienz
Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen (beim Kiinstler
erworben, seitdem in Familienbesitz)

EUR 60.000-80.000
USD 67,400-89,900
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s Emil Nolde

Nolde 1867 - 1956 Seebiill

~Schwarz und Weiss™. Vor 1932
Aquarell und Tuschpinsel auf Japan. 45,5 x 45,5 cm
(17 7% x 17 % in.). Unten rechts mit Feder in Schwarz
signiert: Nolde. Das Aquarell ist unter der Nr. Fr.A.3993
im Archiv der Stiftung Seeblll Ada und Emil Nolde
registriert und wird in das Werkverzeichnis der
Aquarelle und Zeichnungen Emil Noldes aufgenom-
men. [3048] Gerahmt.

Provenienz
Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen (beim Kiinstler
erworben, seitdem in Familienbesitz)

EUR 60.000-80.000
USD 67,400-89,900

o Emil Nolde

Nolde 1867 - 1956 Seebiill

~Kritiker (Zuschauer)®. Vor 1932
Aquarell und Tuschpinsel auf Japan. 45,2 x 41,3 cm
(17 % x 16 Y in.). Unten links mit Feder in Braun sig-
niert: Nolde. Das Aquarell ist unter der Nr. Fr.A.3995
im Archiv der Stiftung Seeblll Ada und Emil Nolde
registriert und wird in das Werkverzeichnis der
Aquarelle und Zeichnungen Emil Noldes aufgenom-
men. [3048] Gerahmt.

Provenienz
Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen (beim Kiinstler
erworben, seitdem in Familienbesitz)

EUR 60.000-80.000
USD 67,400-89,900




10 Hermann Nitsch

Wien 1938 - 2022 Mistelbach

Ohne Titel (Schittbild). 1983
Dispersion auf Rupfen. 200 x 300 cm
(78 %4 x 118 V& in.). Riickseitig mit Fineliner in
Blau signiert: hermann nitsch. Auf dem Keil-
rahmen mit Kugelschreiber in Blau erneut
signiert und datiert: hermann nitsch 1983.
Dort auch beschriftet: John 2 von links.
Das Gemalde ist unter der Bezeichnung
FJ_N3_83 im Archiv der Nitsch Foundation,
Wien, registriert. [3060]

Provenienz
Privatsammlung, Europa (in den 1990er-Jahren
in der Galerie Fred Jahn, Miinchen, erworben)

EUR 50.000-70.000
USD 56,200-78,700

Ebenso wie Glinter Brus, Otto Muehl, Rudolf Schwarzkugler
zahlt auch Hermann Nitsch zu den zentralen Protagonisten
des Wiener Aktionismus. Im Gegensatz zum malerischen
Adolf Frohner folgt bei Hermann Nitsch nach der ersten
gemeinsamen Aktion von 1962 eine véllig andere Entwick-
lung. Sein unbetiteltes rotes Schuttbild von 1983 verdeut-
licht den ganz anderen Ansatz, den Nitzsch seit damals im
Unterschied zur gleichzeitig entstehenden Malerei eines
Rainer, Platschek oder Frohner verfolgt. Nitschs Bilder stehen
letztlich alle in geistigem Zusammenhang mit der Idee sei-
nes ,Orgien Mysterien Theaters™, das der Kinstler seit etwa
Mitte der 1950er-Jahre verfolgt.

1960 folgen Auseinandersetzungen mit dem Informel,
die den malerischen und grafischen Diskurs des seit 1957
literarisch konzipierten ,Orgien Mysterien Theaters™ eroff-
nen. Der Begegnung mit dem Psychoanalytiker und Theologen
Josef Dvorak, Mitbegriinder der Wiener Aktionisten, sowie
mit den Kiinstlern Rainer, Schwarzkogler, Muehl und Brus
folgen zwischen 1960 und 1966 verschiedene spektakulare
Aktionen. Nitsch wird dreimal zu Gefangnisstrafen verur-
teilt, was ihn 1966 veranlasst, Osterreich zu verlassen; bis
1978 lebt er in Deutschland. 1971 erwirbt er Schloss Prinzen-
dorf im Burgenland, wo er seit 1974 mehrtéagige Spiele seines
dionysisch-apollinischen Theaters realisierte. Dabei wurden
die in Mythen und Sagen liberlieferten menschlichen Grund-
konflikte durch neue, von Nitsch erfundene Rituale inszeniert,
die bewusst alte Kulte anklingen lassen. Als Anregung diente
auch ihm die Prozessualitat der informellen Malerei.

Uber Hartfaserplatten und groBe Leinwéinde schiittet
Nitsch - wie hier zu sehen - rote Farbe aus, kreiert Verlaufe,
lasst Tropfen sich bilden, verspritzt und zerreibt diese. ,Rot
ist die Farbe, die am intensivsten zur Registration reizt, weil
sie die Farbe des Lebens und des Todes gleichzeitig ist", so
Nitsch. Die von uns angebotene Schittung ist nicht nur wegen
ihrer physischen Grofie ein beeindruckendes Werk, sondern
steht auch zeitlich am Beginn jener philosophischen Verstie-
genheit des Kinstlers, die in den gestischen Bildern ihre
starkste Wirkung zeigt. Bei diesem Werk handelt es sich um
ein Schittbild aus einer Malaktion von Hermann Nitsch, die im
Jahr 1983 im Schloss Prinzendorf stattgefunden hatte.  MvL
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Mario von Liittichau Eln Sénger fur LUbeCk -
Ernst Barlachs Entwurf fir die Katharinenkirche

Skulpturen von Ernst Barlach an der Fassade der
Katharinenkirche in Libeck (rechts der ,Sanger™,
historische Aufnahme)

»In Libeck plant Heise fiir 16 Bogenfenster der Katharinenkirche Figuren von mir,
und er scheint unternehmungslustig genug, es auch durchzusetzen. Mir geht bei
dem Gedanken an 16 anndhernd lebensgrole Gestalten die Puste aus. Aber
natirlich 1a3t sich das Ganze in einem Anlauf machen, die Bestellungen werden
gewifl nach und nach kommen®, schreibt Ernst Barlach am 22. Oktober 1929 an
seinen Vetter Karl Barlach (Ernst Barlach. Leben und Werk in seinen Briefen,
Miinchen 1952, S. 152).

Ausgangspunkt dieses ambitionierten Vorhabens war der Besuch des
Kunsthistorikers und Direktors des Behnhauses in Libeck, Georg Heise, bei Bar-
lach in Gustrow im Oktober 1929, um ein gewichtiges Werk fiir sein noch junges
Museum zu erwerben. Hierbei entdeckt er bei der Durchsicht von Zeichnungen
einzelne Figuren, die im Werk Barlachs eine bevorzugte Rolle einnehmen. Und
Heise entwickelt sogleich jene kiihne Idee, nach der Barlach fur die Blendnischen
an der Westfassade der gotischen Kirche Figuren entwickeln mége. Schon kurze
Zeit spater entsteht eine Fassadenansicht mit zwélf Figuren, die nach Barlachs
Vorstellung keinen Chor der Heiligen darstellen, sondern er skizziert ,Gottsucher
der leidenden Menschheit®, eine besondere Gemeinschaft von menschlichen
Typen. Zu ihnen gehoérten unter anderem ein Erwartender, ein Begnadeter, ein
blinder Bettler auf Kriicken, eine Stinderin, eine Tanzerin, eine Frau im Wind und
auch ein Sanger.

Barlach geht leidenschaftlich ans Werk, fertigt Skizzen und erste Figuren
im kleinen Maf3stab, und sein Auftraggeber Heise veroéffentlicht den ,Libecker
Barlach-Plan®, so die Uberschrift seines Textes in der von Ludwig Justi herausge-
gebenen Zeitschrift ,Museum der Gegenwart™ und in weiteren aktuellen Periodi-
ka. 1930 ist der blinde Bettler auf Kricken als erste Gestalt fertiggestellt, fur die
weiteren Figuren sind Entwiirfe und Zeichnungen vorhanden, ein Architekturmo-
dell mit drei besetzten Nischen dient zur Anschauung. Die endgiiltigen Figuren
sind Uberlebensgrof geplant, liber zwei Meter hoch, gegossen und gebrannt zu
dunkel glasierter Klinker.

Und nachdem sich nach anfanglicher Begeisterung in der Offentlichkeit
breite Gegnerschaft bildet, auch die Finanzierung zu scheitern droht, gestaltet
Georg Heise den Auftrag mit Barlach fir sich privat und bestellt jeweils zwei Figu-
ren: eine flr die Blendnische und eine zum Verkauf, um das waghalsige Projekt zu
finanzieren. Der urspriinglich geplante Figurenzyklus fiur die Katharinenkirche
konnte letztlich nur in stark reduzierter Form verwirklicht werden. Lediglich drei
Figuren gelangten Anfang der 1930er-Jahre in die vorgesehenen Fassadenni-
schen. Am Schluss wird nur die Hamburger Kunsthalle unter Gustav Pauli 1932
zwei Klinker-Figuren zu je 8.500 Reichsmark erwerben: ,Frau im Wind™ und ,,.Der
Sanger™. 1937 werden auch diese beiden Terrakotten im Zuge der NS-Aktion ,.Ent-
artete Kunst™ beschlagnahmt und von Bernhard A. Béhmer 1939 aus dem Konvo-
lut der international als finanziell ,verwertbar" eingestuften Kunstwerke im
Schloss Schénhausen fir Glstrow erworben; sie sind heute Teil der dortigen
Ernst Barlach Stiftung.

~Der Sédnger” nimmt innerhalb dieses Werkkomplexes eine besondere Stel-
lung ein. Barlach entwickelte die Figur zunachst als kleineres plastisches Modell
in Gips und lieB sie auch in Bronze ausfihren. Anschlielend entstand die fiir die
Fassadennische bestimmte, mit etwa 207 cm liberlebensgrofie Fassungin Ton - ein
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herausfordernder Arbeitsgang. Bei der Ubertragung in diese groBformatigen Skulp-
turen geht Bernhard A. Béhmer, selbst ausgebildeter Bildhauer, Barlach zur Hand;
eine Fotografie zeigt ihn bei der Arbeit an dem Tonmodell des blinden Bettlers.

In diesem Zusammenhang schuf Barlach auch die hier vorliegende Fassung
in Holz. Sie ist mit einer Hohe von 119 cm einschlieBlich Plinthe mehr als doppelt
so grof3 wie der Gips oder die Bronze: ein besonderes Unikat, weil es auch bei
dieser einzig lberlieferten Figur in Holz aus dem Figurenschatz fiir die Fassade
der Katharinenkirche bleibt.

Der Bearbeiterin des Werkverzeichnis, Elisabeth Laur, zufolge soll Bohmer

Barlach hier ebenfalls zur Hand gegangen sein, eine erste Rohfassung aus dem har-
ten Eichenholzstamm herauszuschalen. Spater, 1937, schildert Bohmer seinem
Freund Hugo Koértzinger, ebenfalls Maler und Bildhauer, ,daf3 er, angetrieben von der
Ungeduld des Kiinstlers, Barlachs Tonmodelle
in Holz libertrage, um dem Meister schliefllich
die Weiterarbeit an den vorbearbeiteten hdl-
zernen ,Rohlingen® zu erleichtern™ (zit. nach:
Meike Hoffmann (Hg.): Ein Handler .Entarteter™
Kunst. Bernhard A. Béhmer und sein Nachlass,
Berlin 2010, S. 7, Anm. 11). Béhmer bildete,
nachdem er 1924 nach Giistrow gezogen war,
mit Ernst Barlach eine nahezu symbiotische
Atelier- und Lebensgemeinschaft. Nach dem
Tod Paul Cassirers Anfang 1926, Barlachs ein-
flussreichem Berliner Galeristen seit 1908, wird
Béhmer Barlachs Sekretar und ist nicht nur fir
die Vermarktung seiner Kunst zustandig, son-
dern er libernimmt auch Aufgaben in seinem
Atelier. Marga, Bohmers Frau, die er 1917 gehei-
ratet hatte, ist inzwischen Barlachs Lebensge-
fahrtin.

Nach der Scheidung 1927 leben Marga
Béhmer und Ernst Barlach bis zu dessen Tod
1938 zusammen im Atelierhaus. Sie bleibt auch Ernst Barlach. ,Gemeinschaft der Heiligen™. Entwurfskizze. 1929
nach dem Krieg in Gustrow und kimmert sich
bis zu ihrem Tod 1969 um den Nachlass. Bernhard Béhmer hingegen wird 1931 die
Rostockerin Hella Ottes ehelichen und dennoch in der Glstrower ., Ateliergemein-
schaft™ mit Barlach verbleiben.

Bereits 1907/08 nimmt die Arbeit in Holz einen zentralen Platz in Barlachs
bildhauerischem Schaffen ein. Neben Bronze und Keramik wird das Holz fur ihn
zu einem wesentlichen Ausdrucksmittel. Mit dem ,Sanger™ erweist sich Ernst
Barlach als herausragender Holzbildhauer, der es verstand, die Bildhauerkunst zu
erneuern und bei seinen Betrachtern Emotionen zu wecken.



1 Ernst Barlach

Wedel 1870 - 1938 Rostock

~Der Sénger™. 1931
Eichenholz, vom Kinstler auf Holzsockel montiert.
MaBe mit Sockel: 119,5 x 28 x 20 cm (47 x 11 x 7 % in.).
An der Riickseite unten signiert und datiert: EBarlach
1931. Werkverzeichnis: Laur 491/ Schult 391. Unikat.
[3048]

Provenienz
Galerie Ferdinand Méller, Berlin (wohl vom Kiinstler
erhalten) / Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen
(von der Vorgenannten erworben, seitdem in Familien-
besitz)

EUR 200.000-300.000
USD 225,000-337,000

Ausstellung
Ausstellung Berliner Kunst. Miinchen, Neue Pinako-
thek, 1935, Kat.-Nr. 10 (als Teil von ..Drei Heilige von
St. Annen, Libeck™) / Ernst Barlach. Bremen, Kunst-
halle Bremen, 1959, Kat.-Nr. 43

Laut Werkverzeichnis wurden die Vorarbeiten fiir die Figur
von Bernhard A. B6hmer nach dem Werkmodell (Laur 488)
vorgenommen, wahrend Barlach als Schépfer die Vollen-
dung oblag.
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Felicitas von Woedtke BGCk in the USSR - Andy WCII‘hOlS

letztes Portrat

Der ,Petersburger Kampfbund zur Befreiung der
Arbeiterklasse™ (in der Mitte Lenin). 1897 (Detail)

Am 24. Februar 1987 eroffnete in der Galerie Kllser in Minchen die Ausstellung
~Lenin by Warhol®, eine Serie von Portrats des kommunistischen Revolutionéars
und Begriinders der Sowjetunion. Es sollte die letzte grole Serie bleiben, die
Warhol zu Lebzeiten schuf. Uberraschend war er zwei Tage zuvor in New York mit
nur 58 Jahren verstorben. Nicht zuletzt forderten die Folgen des Attentats, das
19 Jahre zuvor auf den Kiinstler veriibt worden war, ihren Tribut. Hier zeigt sich
eine bemerkenswerte biografische Parallele zum Protagonisten seiner letzten Bil-
derserie: Wladimir lljitsch Lenin wurde ebenfalls Opfer eines Attentats und tuber-
lebte den Anschlag zunachst schwer verletzt, starb jedoch 1924 mit nur 53 Jahren
an den Spatfolgen.

Als Vorlage fir seine Lenin-Serie wahlte Warhol auf Anregung seines Gale-
risten Bernd Kliser einen Ausschnitt eines Fotos von 1897, aus dem er zwei ver-
schiedene Versionen schuf. Unsere Arbeit gehdrt zur engeren und konzentrierte-
ren Fassung der Serie. Zudem zahlt sie zu den selteneren Exemplaren in einem
intensiven Rot, das unweigerlich an die Farbe der Sowjetunion denken lasst.
Innerhalb der Serie sind die roten Bilder diejenigen, die die Verbindung zwischen
Bild und politischem Vermachtnis am deutlichsten hervorheben. Unser Werk, das
Teil der Ausstellung in der Galerie Kliiser war, wurde um 1987 dort erworben und
befand sich seitdem in Familienbesitz. Nach fast vier Jahrzehnten gelangt es nun
erstmals wieder auf den Kunstmarkt.

Zentral im Bildausschnitt positioniert, beherrscht Lenins Gesicht die
gesamte Komposition. Im Gegensatz zu friheren Portratserien, die durch eine
starker malerische Qualitat gepragt sind, konzentriert sich Warhol hier auf prazi-
se gesetzte Linien, die Lenins Gesichtszlige klar umreifien. Das intensive Rot stei-
gert dabei einerseits die plakative Wirkung des Bildes, wahrend die feinen Abstu-
fungen innerhalb des Gesichts dessen individuelle Zige bewahren. Das zarte
Rosa des Gesichts bildet dazu einen weichen Kontrast und verleiht der Darstel-
lung eine Uberraschende Koérperlichkeit, die verhindert, dass Lenin zur blof3en
Propaganda-Figur erstarrt. Der enge Ausschnitt lenkt den Blick unmittelbar auf
Lenins Augen und lasst den Betrachtenden der historischen Figur nahezu von
Angesicht zu Angesicht gegentibertreten.

Das Originalfoto, auf das sich der Ausschnitt bezieht, zeigt Lenin, damals
noch unter seinem Geburtsnamen Wladimir lljitsch Uljanow, inmitten einer Grup-
pe junger Revolutiondre des .,Petersburger Kampfbundes zur Befreiung der
Arbeiterklasse™, den er mitbegrindet hatte. Lenin sitzt im Zentrum des Fotos.
Sein Arm stiitzt sich auf einen Stapel Blicher, er schaut ernst und konzentriert in
die Kamera. Er ist kein proletarischer Stralenkdmpfer, sondern ein junger Intel-
lektueller, der sich mit revolutionaren Schriften und neuen Ideen beschaftigt.
Zum Zeitpunkt der Aufnahme war er bereits mehrfach verhaftet worden. Im sel-
ben Jahr wurde er fur drei Jahre nach Sibirien verbannt. Nach seiner Riickkehr
nannte er sich fortan ,Lenin™ und wurde zum Anfiihrer der Bolschewiki, womit
sein Aufstieg zum machtigsten Mann der Bewegung und der spateren Sowjetunion



Los 12

begann. Schon auf dem Foto scheint sich die auBBergewdhnliche historische
Bedeutung des jungen Mannes anzudeuten. Keiner seiner Mitstreiter strahlt die-
selbe intensive Kraft und den starken Willen aus. Das Detailfoto, auf dem Warhols
Lenin-Serie basiert, entstand 1948, lange nach Lenins Tod, als dessen Verklarung
bereits einen ersten Héhepunkt erreicht hatte. Der Ausschnitt wurde vermutlich
zu propagandistischen Zwecken geschaffen, womit Warhol ein Bild in seine Bild-
sprache lUbersetzte, das selbst bereits durch die Mechanismen politischer Agita-
tion bearbeitet worden war. Die Lenin umgebenden Manner waren zu dieser Zeit
langst vergessen und im wahrsten Sinne des Wortes aus dem Bild geschnitten
worden.
Aus dem Aufeinandertreffen von Andy Warhol mit einer
Person wie Lenin entsteht eine besondere Spannung, gespeist
aus ihren diametralen Weltvorstellungen: Auf der einen Seite
Warhol, der wie kaum eine andere Personlichkeit seiner Zeit
die westliche Konsumgesellschaft verkérperte, auf der ande-
ren Seite Lenin, der die Sowjetunion mitbegriindete, die genau
diese Art von Gesellschaft entschieden ablehnte. Warhol por-
tratierte 1986 Lenin zu einem Zeitpunkt, als das politische Sys-
tem, das jener begriindet hatte, bereits erste Anzeichen seines
bevorstehenden Endes zeigte. Michail Gorbatschow setzte mit
Glasnost und Perestroika sein Reformprogramm fort und die
Gro3machte gingen schrittweise in einen Dialog. Nur drei Jah-
re spater fiel die Mauer.
Lenin wurde schon zu Lebzeiten zu einer politisch
auBerst kontroversen Figur. Er war 1922 an der Griindung der
Sowjetunion beteiligt, des ersten kommunistisch regierten
Staates der Welt, legte aber gleichzeitig mit dem Roten Terror
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Der ,Petersburger Kampfbund zur Befreiung der Arbeiterklasse™. 1897

der Bolschewiki den Grundstein fiir die Schreckensherrschaft seines Nachfolgers
Stalin. Dennoch begann in der Sowjetunion nach seinem Tod ein fast religidser
Kult um den verstorbenen Anflihrer. Sein Leichnam wurde einbalsamiert und auf-
gebahrt, er liegt bis heute in einem Mausoleum auf dem Roten Platz in Moskau.

Warhol ging es allerdings weniger um die politische Moral oder historische
Verantwortung Lenins als um die Mechanik seines Ruhms. Alle von Warhols Port-
rats folgen diesem Prinzip. Ob Marilyn Monroe, Jackie O., Elvis, Mao oder Lenin,
Warhol unterschied nicht zwischen Filmstar und Diktator. Fur ihn war die indivi-
duelle Personlichkeit langst hinter dem alles Uberstrahlenden 6ffentlichen Bild
zuruickgetreten.

Im Fall von Lenin war die lkone durch jahrzehntelange staatliche Propagan-
da bereits fest etabliert. Daher ist es durchaus bemerkenswert, dass Warhol
nicht den Staatsmann wahlte, sondern den jungen Wladimir lljitsch Uljanow, und
damit den Moment festhielt, in dem aus einem jungen Revolutionéar eine histori-
sche lkone zu werden beginnt. Unser Bild verdeutlicht einmal mehr eindrucksvoll
Warhols Gespdr fir historisch entscheidende Augenblicke.

Dass Warhol ausgerechnet Lenin zu seiner letzten groflen Serie machte,
erscheint beinahe schicksalhaft. Kaum eine Figur des 20. Jahrhunderts vereint
Macht, Mythos und (politische) Unsterblichkeit in vergleichbarer Weise. Kurze
Zeit nach Vollendung der Serie starb Andy Warhol, nur wenige Jahre darauf ver-
schwand auch jenes politische System, dessen Griindungsfigur Lenin gewesen
war. Wie Warhol bereits erkannt hatte, iberdauern am Ende nur die Bilder.



12 Andy Warhol

Pittsburgh, Pennsylvania 1928 - 1987 New York

~Lenin®. 1986
Synthetische Polymerfarbe und Serigrafie auf Lein-
wand. 56 x 40 cm (22 x 15 % in.). Auf dem Uberspann
mit Filzstift in Schwarz signiert und datiert: Andy
Warhol 86. Rickseitig ein Etikett der Galerie Bernd
Kliiser, Minchen. Werkverzeichnis: Nicht mehr bei
Frei/Prinz. [3021] Gerahmt.

Provenienz
Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen (um 1987 in der
Galerie Bernd Kliiser, Miinchen, erworben)

EUR 350.000-450.000
Usb 393,000-506,000

Ausstellung

Lenin by Warhol. Miinchen, Galerie Bernd Kluser,
1987, Abb. S. 50

~Lenin by Warhol™. Ausstellung in der Galerie Bernd Kliiser, Miinchen 1987
(Foto: Philipp Schénborn)

Grisebach — Winter 2026






13 Kathe Kollwitz

Kénigsberg (heute Kaliningrad) 1867 - 1945 Moritzburg

~Selbstbildnis von vorn™. 1922/23
Holzschnitt, weifl gehoht, auf Japanbdtten.

15%x16cm (23,6 x18,5cm) (5% x 6 ¥4 in. (9 ¥4 x7 ¥ in.)).

Signiert. Werkverzeichnis: Dieses Exemplar nicht bei

von dem Knesebeck (vgl. von dem Knesebeck 193 IV).

Bisher unbekannter, gehéhter Probedruck zu dem

einzigen bekannten Abzug des IV. Zustands. [3057]
Provenienz

Privatsammlung, Sachsen (um 1970 erworben, seit-

dem in Familienbesitz)

EUR 18.000-24.000
usb 20,200-27,000

Die mehr als 100 ,Selbstbilder™, die Kathe Kollwitz im Laufe
ihres Lebens geschaffen hat, sind einerseits Dokumente der
Selbstbefragung. Gleichzeitig fungieren sie als Spielwiese
flr gestalterische Experimente, mit denen die Kiinstlerin
zeigt, was sie kann. Und das wird sie im Lauf ihres Lebens
auch immer wieder unterstreichen durch die Tatsache, dass
sie ihr Antlitz mit der Feder, dem Pinsel, der lithografischen
Kreide auf Stein oder, wie in unserem Fall, mit dem Hohleisen
ins Holz schnitzt. Und nicht zuletzt zielen diese Selbstpor-
trats ja auf uns, die Betrachtenden, damit uns die Kiinstlerin
und ihr Werk im Gedéachtnis bleiben. Es sind Bilder mit Sig-
nalwirkung, die in unseren Képfen sofort die Themen ihres
kiinstlerischen Schaffens aufrufen. Kathe Kollwitz ist es
gelungen, zugleich mit all der Subtilitat, die ihren Selbstpor-
trats innewohnt, ihr Gesicht zur Marke zu machen.

Wie genau sie in ihren Gestaltungsprozessen vorgeht,
zeigt unser Uberarbeiteter Holzschnitt. Alexandra von dem
Knesebeck fiihrt in ihrem Werkverzeichnis insgesamt 14 ver-
schiedene Zustande der Platte auf. Kollwitz hat also viele,
meist ganz kleine Verdanderungen vorgenommen, um zu
einer fur sie endgultigen Version zu kommen. Greifen wir
zwei Verédnderungen heraus, die sie hier mit Deckweif} auf
dem Probeabzug des IV. Zustands ausfuihrt. Durch zwei Pinsel-
zlige vergroBert sie an der linken Seite den Kopf (vom
Betrachterstandpunkt aus), die Fortfihrung der Haare auf
der rechten Seite hingegen libernimmt sie nicht in die Wei-
terbearbeitung des Holzstocks. Weit groflere Wirkung noch
hat aber eine viel kleinere Korrektur. Das rechte Auge, bis-
her ein schwarzes Oval, erhélt eine fein gebogene helle
Linie, mit der die Iris markiert wird, wodurch das Auge erst
richtig lebendig wird, denn der Blick bekommt eine Rich-
tung und ein Gegenliber - namlich uns.

Kathe Kollwitz verfligte Uber eine stupende Technik
des Holzschneidens. Wie sie durch Weilinienschnitt aus
dem Dunkel das Licht geholt hat und damit ihr Antlitz leben-
dig werden lasst, sucht seinesgleichen in der Druckgrafik
der Moderne. MS
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Martin Schmidt Wie autonom darf die Kunst sein? —
Arthur Segals freundliche Utopie der
Gleichwertigkeit

Der Maler Arthur Segal, 1892 aus Rumanien nach Berlin ggkommen, war so etwas
wie ein konservativer Avantgardist. Er griff die neuen Stromungen und Ismen der
Malerei vorurteilsfrei auf, probierte sich stilistisch aus und entwickelte aus einer
grofen Enttéduschung, auf die wir noch zurickkommen werden, die Prinzipien
seiner Gleichwertigkeitstheorie. Mit ihrer Hilfe gedachte er die Kunst wieder an
die Wirklichkeit anzudocken und sie aus dem Elfenbeinturm des Unverbindlichen
zum ,Leben® zuruckzufuhren. Des Malers Werdegang spricht von regem Aus-
tausch und vielfaltigem padagogischen Engagement,
das ihn als groflen Menschenfreund zeigt, dem die
gesellschaftliche Wirkung der Kunst stets am Herzen
lag. Ob als Mitbegriinder der Neuen Secession 1910
oder nach dem Ersten Weltkrieg im Vorstand der 1918
entstandenen Novembergruppe, immer wieder trat
Segal als einer der eifrigsten Verfechter einer Kunst
auf, die in die Gesellschaft hineinwirken wollte und
sollte. Er forderte die standige Riickkopplung zwi-
schen Malerei und Lebenswirklichkeit, weshalb er der
Vorstellung eines autonomen Kunstwerks ablehnend
gegenliberstand. Die Kunst als quasi tagliches Brot
sollte die Menschen seelisch néahren und ihnen eine
Hilfestellung geben, mit anderem Blick auf die Ver-
héltnisse schauen zu kénnen. Nicht zuletzt die Mal-
schule, die Segal griindete, lebte von dem Gedanken,
die dort Lernenden aus dem Korsett einengender
Konventionen zu befreien, um ihre Persdnlichkeit zum
Wohle einer gerechteren Zukunft einbringen zu kén-
nen. Segals Hauptanliegen war nicht nur die Vermitt-
lung gestalterischer Grundlagen, sondern auch die
Férderung der Herzensbildung durch die Malerei.

Kommen wir auf die groe Enttauschung zurlick,
die ihn einige Jahre beschaftigte. Es war die Katastro-
phe des Ersten Weltkrieges, die ihm den Glauben an die Wirksamkeit der Kunst
austrieb. Er beschreibt das in seinem 1927/28 publizierten Vortrag .Mein Weg der
Malerei™: ,Damals war ich der Kunst bose, dass sie den Krieg nicht verhindern
konnte, und betrachtete ihr Wirken als bankrott. Ich verlor die innere Beziehung
zu ihr, da mir ihre ethische Notwendigkeit nicht mehr einleuchtete.” Es zeugt von
einem ungeheuren Anspruch, der Kunst solche Wirkungsmacht abzuverlangen,
aber er ist nicht untypisch gewesen fir die Kunststrémungen des frithen 20.
Jahrhunderts, die wir unter dem Begriff der Moderne zusammenfassen. Kaum
jemand allerdings war so konsequent wie Segal, der sich dann zunachst nur noch
aus Gewohnheit an die Staffelei begab und erst wieder durch die Beschéftigung
mit Philosophie und Religion entscheidende Impulse fur seine Gleichwertigkeits-
theorie erhielt. Deren Anwendung in der Malerei erfiillte seine kiinstlerische Pra-
xis erneut mit Sinnhaftigkeit.

Los 14

Arthur Segal. Um 1920



Los 15

Am Gemalde ,Heiliger" (Los 14) zeigt sich beispielhaft die Wirkung einer
Kontrastverteilung, die keinen Bereich der Flache hervorhebt und damit jegliche
Hierarchie der Bildelemente ausschliefien soll. Segal beschreibt es so: ,Die Kom-
position meiner Bilder ist eine dezentralisierende. Das Auge muss sich mit jedem
Teil des Bildes gleichméssig befassen. Sogar der Rahmen bekommt bei mir eine
andere Bedeutung. Er fuhrt tiber die Grenzen des Bildes hinaus, nicht in das Bild
zurlick™ (Vortrag, gehalten am 26. Januar 1919 im Kunstsalon Wolfsberg, Zirich).

Der Rahmen gibt dem Bild eine Offnung nach drauBen und verbindet es
dadurch mit seiner Umwelt, anstatt es als isoliertes Gebilde abzuschlieflen. Farb-
streifen, die sich koordiniert vom Dunklen ins Helle aneinanderreihen, erzeugen
eine scheinraumliche Abstufung, die aber durch die Gleichbehandlung aller Fla-

chenteile optisch wieder aufgehoben wird. Es
ist kein Zufall, dass Segal hier den Heiligen mit
den Mitteln seines konstruktiven Baukastens
gewissermafien zusammensetzt - nur eine
gegenstandliche Anbindung des Bildthemas
garantierte ihm den Bezug zur Welt auBerhalb
des Bildes. Und die gewissermafien ,demokrati-
sche”, unhierarchische Organisation der Flache
ist fir Segal Ausdruck eines goéttlichen Prinzips,
das er so beschreibt: .[...] es ist das religidse
Sehen, das Sehen von Gott aus. Und vor Gott ist
alles gleichwertig. Vor Gott ist das Kleine grof3
und das Grofle klein." So wird der Heilige zum
Reprasentanten der gottlichen Weltanschau-
ung, wie Segal sie versteht.

Die Gleichwertigkeit der Bildelemente
allerdings tendiert einerseits zur repetitiven
Struktur des Ornamentalen, andererseits gibt
der .darunterliegende™ Gegenstand, hier der
Heilige, dem Blick dann doch wieder eine Rich-
tung und widerspricht damit der Annahme des
Malers, dass ,das Auge des Betrachters jeden
Teil gleich wichtig empfindet™. Kaum ein Kinst-

ler hat aus diesem Widerspruch so viel kreatives Feuer geziindet wie Arthur Segal.

Ab 1921 beschéaftigte er sich mit Goethes Farbenlehre und gewann daraus
Erkenntnisse, die seiner ,prismatischen Malerei® zugrundeliegen. Er verlief damit
die mehr oder weniger regelméasiige Flachenaufteilung seiner Kompositionen und
transformierte sie in die Gleichwertigkeit von Form, Farbe und Licht. Das ,Haus
II™ (Los 15) ist ein Musterbeispiel fiir die Anwendung der prismatischen Optik wie
fir die kiinstlerische Freiheit, in Teilen davon abzuweichen. Der Gegenstand wird
durch parallele Farbstreifen gestaltet, die auf der Lichtseite ins Helle streben
uber die Farbreihe Rot-Orange-Gelb, auf der Schattenseite dominieren wenig
Griin und viel Blau. Das Violett, das die dunkle Reihe vervollstandigen wiirde, fin-
det sich als zart getonter Reflex in den angedeuteten Wolken im Himmel. Tatsach-
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lich erreicht Segal hier eine Wahrnehmung, die den
drei Elementen Form, Farbe und Licht die gleiche
Aufmerksamkeit zuteilwerden lasst. Das Auge springt
zwischen der gebogenen Form des Hauses, der flir-
renden Farbgebung und den Licht- und Schattenzo-
nen hin und her und kann sich an allem nicht sattse-
hen! Die Oberfldche scheint aus dem Inneren
erleuchtet, ein Phanomen, das wir auch bei Segals
spateren naturalistischen Bildern finden (vgl. Los 376,
~Zwiebel und Zitronen®, und Los 377, ,Bornholm®).
Dieses Phanomen kénnen wir beschreiben als opti-
schen Schwelbrand, der den Objekten Warme und
Energie spendet. Mit .Heiliger™ und ,Haus (prisma-
tisch) 11" sind hier zwei Geméalde versammelt, die
Arthur Segals Anschauungen aufs Schdnste reprasen-
tieren.
Die Provenienz beider Bilder ist Ausdruck einer
besonderen Kiinstlerfreundschaft. Sie gehorten lange
der Malerin Anneliese Ratkowski-Braun, spatere Rat-
kowski-Wanger, die, wie auch ihr Mann Nikolaus Braun,
in der seit 1920 existierenden Malschule von Segal
unterrichtet wurde. Sie entwickelte sich zu einer her-
vorragenden neusachlichen Malerin, deren Stillleben
besondere Beachtung fanden. Aus der Lehrer-Schii-
ler-Beziehung entstand bald eine grofie Freundschaft,
die lebenslang hielt und in vielen schénen Briefen
Segals an das Ehepaar Braun dokumentiert ist. Immer Arthur Segal und Nikolaus Braun mit dem Schema der Lichtzersetzung durch ein
. . . . Prisma. Im Hintergrund: ,Helgoland™. 1923 (heute Berlinische Galerie)
wieder leuchtet aus diesen Dokumenten die Anteil-
nahme des Malers am Leben seiner friiheren Schiler auf. Sie legen Zeugnis davon
ab, dass Arthur Segal nicht nur ein unglaublich vielseitiger und virtuoser Maler war,
sondern auch ein einzigartiger Kunstvermittler und Menschenfreund. In der Berli-
nischen Galerie treffen der Lehrer mit seinem groBlen Helgoland-Bild und die
Schiilerin mit einem Kiichenstillleben in trauter Nachbarschaft aufeinander.
Spéater wurden die beiden Gemalde von Wulf Herzogenrath erworben, der in
KoIn bis 1989 den Kunstverein leitete und nicht nur dort, sondern auch danach als
Kustos der Neuen Nationalgalerie und Direktor der Bremer Kunsthalle zahlreiche
wegweisende Ausstellungen verantwortet hat. Ihm und seinem Mitstreiter Pavel
Liska verdanken wir die grofie Monografie, das Werkverzeichnis und die Ausstellung
von Arthur Segals Bildern, die 1987/88 ihren Anfang im K&lnischen Kunstverein
nahm und tUber mehrere Stationen bis nach Tel Aviv weiterwanderte. Sie ist bis
heute die mafigebliche Prasentation der Gemalde des Kiinstlers geblieben. Wulf
Herzogenraths intensive Beschéaftigung mit ihnen lief} seinen Wunsch wachsen,
einige Werke des Kunstlers als standige Hausgenossen um sich zu scharen.



14 Arthur Segal

Jassy 1875 - 1944 London

~Heiliger®. 1920
Ol auf Sackleinen, im bemalten Kiinstlerrahmen.
54,5 x 49,5 cm (21 % x 19 ¥ in.). Unten links datiert:
1920. Unten rechts signiert: A Segal. Auf dem Schmuck-
rahmen riickseitig ein Etikett der Ausstellung K&In
u.a.0. 1987/88 (s.u.). Werkverzeichnis: Liska 239.
[2001]

Provenienz
Anneliese Ratkowski-Wanger, Berlin/New York /
Sammlung Wulf Herzogenrath, Berlin

EUR 70.000-90.000
usb 78,700-101,100

Ausstellung
Kollektivausstellung von Arthur Segal. Berlin, Fraenkel
& Co., Josef Altmann, Kunsthandlung und Antiquariat,
1921, Kat.-Nr. 33 / Arthur Segal 1875-1944. K&In, Kél-
nischer Kunstverein; Berlin, Haus am Waldsee;
Regensburg, Museum Ostdeutsche Galerie; Ascona,
Museo Comunale d'Arte Moderna; Tel Aviv, The Tel
Aviv Museum, 1987/88, Kat.-Nr. 239, Abb. S. 50 (sei-
tenverkehrt abgebildet)

Sammlung
Wulf
Herzogenrath
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15 Arthur Segal

Jassy 1875 - 1944 London

~Haus (prismatisch) II". Um 1925
Ol auf Sackleinen. 56 x 65 cm (22 x 25 % in. ). Unten
rechts signiert: A. Segal. Auf dem Spannrahmen mit
einem Etikett des Koélnischen Kunstvereins (s.u.).
Werkverzeichnis: Liska 316. Mit Leinwand hinter-
spannt. [2001] Gerahmt.

Provenienz
Anneliese Ratkowski-Wanger, Berlin/New York /
Sammlung Wulf Herzogenrath, Berlin

EUR 60.000-80.000
USD 67,400-89,900

Ausstellung
Juryfreie Kunstschau, Berlin, Landesausstellungsge-
bédude am Lehrter Bahnhof, 1925, Kat.- Nr. 1261/
Arthur Segal 1875-1944. KéIn, Kdlnischer Kunstverein;
Berlin, Haus am Waldsee; Regensburg, Museum Ost-
deutsche Galerie; Ascona, Museo Comunale d’Arte
Moderna; Tel Aviv, The Tel Aviv Museum, 1987/88, Kat.-
Nr. 316, Abb. Tf. 42

Literatur und Abbildung
Deutsche Kunstgemeinschaft, Mitteilungsblatt Nr. 47,
Berlin, 1928, Nr. 2108

Sammlung
Wulf
Herzogenrath
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Antonia Lehmcnn-TolkmittZERO GrGVity — HeinZ MGCkS

.schwarzer Enge

Heinz Mack. 1965

III

Heinz Macks Werk mit dem geheimnisvollen Titel ,schwarzer Engel™ ist ein duflerst
rares, auBBergewdhnliches Relief mit nachtlichem Firmament im Hintergrund, das
mit drei Flligeln aus Honeycomb, einem Aluminiumgitter aus der Flugzeugindustrie,
gleichzeitig einige flir den Kiinstler ikonische Merkmale vereint.

Mit einem seit liber siebzig Jahren stetig weiterentwickelten Werk in unter-
schiedlichsten Medien, Materialien und Ausdrucksformen ist Mack als Mitbegriin-
der der ZERO-Gruppe, der ersten international agierenden Avantgardebewegung
nach dem Zweiten Weltkrieg, und als der Kiinstler bekannt, der das Licht als zen-
trales Element in die Kunst eingefiihrt hat. Erwahnt sei zudem sein bahnbrechen-
des ,Sahara-Projekt", das er seit Ende der 1950er tiber Jahre hinweg entwickelte
und seine Vorstellungen von der Schaffung eines artifiziellen Gartens mit lichtre-
flektierenden Stelen in der afrikanischen Wiste realisierte. Mack wollte die Kunst
ausdehnen in noch nicht vom Menschen besetzte Naturraume und das Licht
dabeiin einem solchen Mafle in Vibration bringen, dass es die tblichen Erfahrun-
gen von Raum ins Uberdimensionale, Metaphysische transzendiert. Die Ideen
dieses Projekts begleiteten ihn nicht nur wahrend der ZERO-Zeit bis 1966, son-
dern pragen bis heute sein gesamtes Werk.

Das Relief als Zwischenform von zwei- und dreidimensionalen Werken
spielt frih eine zentrale Rolle bei Mack, wie Ulrike Schmitt in ihrem Essay Uber
dessen Bedeutung darlegt, in dem sie das Relief als Trager des .reinen Ausdrucks
der Schonheit des Lichtes™ tituliert (Ulrike Schmitt: Die Bedeutung der Reliefform
im Werk von Heinz Mack, in: Robert Fleck. Heinz Mack. Reliefs, 2015, S. 11-15). In
der weiteren Ausfiihrung kommen Stelen, Kuben, spater auch motorisierte Roto-
ren hinzu. Anfanglich sind es die Abdricke auf Aluminiumplatten, weiterent-
wickelt zur Frottage. Dann kommen sukzessive neue Materialien wie Fresnellinsen,
Acrylglas und Spiegel hinzu. Wahrend seines New York-Aufenthalts 1961 entdeckt
Mack das sogenannte Honeycomb, ein wabenahnliches, resistentes Alumaterial,
das sich wie ein Netz stauchen und auseinanderziehen lasst. Es ist einerseits
opak, filigran und zellenartig, hat den Effekt von . glitzerndem Flie3en™. Anderer-
seits steht es exemplarisch fiir Macks grofie Technikaffinitat und Experimentier-
freude. Die Verbindung der Pole von Natur und Technik ist ein zentrales Thema in
Macks CEuvre.

Heinz Mack, der neben Kunst auch Philosophie studierte, betrachtet Engel
nicht als leibhafte Wesen, sondern als ,geistige Energiefelder™. ,Das Medium, das
eine Erscheinung dessen ermdéglicht, was Mack in unserem Kontext als Engel
identifiziert, ist das Licht™ (Wieland Schmied: ,Arbeit am Projekt der Moderne™,
in: Utopie und Wirklichkeit im Werk von Heinz Mack, Hg. Wieland Schmied, 1998,
S. 12). Dabei geht es ihm nicht um dessen Darstellung, sondern vielmehr um das
Einfangen und Reflektieren von Kraften. Die Arbeit ,schwarzer Engel™ ist ein
zugleich malerisches wie skulpturales Emblem der Avantgardekunst der Sechzi-
gerjahre, das durch seine changierende Sinnlichkeit besticht. Ein vergleichbares
Werk von 1965 befindet sich in der Sammlung des Museums Ludwig, Kdln.

Auch im Alter von 95 Jahren ist Macks kreativer Schaffensdrang ungebrochen,
was sich in zahlreichen Einzelausstellungen zuletzt unter anderem im Skulpturen-
garten Waldfrieden Wuppertal, im Kunstpalast Disseldorf (beide 2021), im Museo
Correr Venedig (2022), im ZKM Karlsruhe (2023), der Foundation Le Corbusier in
Paris (2025) oder jlingst in der Matthauskirche Berlin (2026) widerspiegelt.



16 Heinz Mack

Lollar 1931 - lebt in M6nchengladbach

~schwarzer Engel™. 1964
Aluminiumwaben auf besprihter Edelstahlplatte auf
Holz, im Kiinstlerrahmen aus Acrylglas und Aluminium.
142 x 102,5 x 8 cm (65 7% x 40 % x 3 % in.). Unten
mittig signiert und datiert: Mack 64. Riickseitig mit
Filzstift in Schwarz betitelt, signiert, datiert und
beschriftet: ,schwarzer Engel™ Mack 64 2001 neuer
Rahmen. [3021]

Provenienz
Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen (in der Galerie
Schoeller, Diisseldorf, erworben)

EUR 60.000-80.000
USD 67,400-89,900

Ausstellung

Mack. Licht im Schwarz. Dusseldorf, Galerie Schoeller,
2001, Abb. S. 49

Grisebach — Winter 2026






Grisebach — Winter 2026



Anne Gantefuhrer-Trier E | n

Loch im Kosmos der Kunst —

Lucio Fontana Aufbruch in die dritte Dimension

Artemisia Gentileschi. ,Madonna mit Kind™. 1613/14.

Ol/Lwd. Galleria Spada, Rom

Lucio Fontana. Mailand, 1965

Was flr ein kilhner Akt der Gestaltung einer monochrom gefassten Leinwand,
deren Energie auch heute, 60 Jahre nach ihrer Entstehung, nichts von ihrer
Intensitat verloren hat!

Lucio Fontana war der erste Kiinstler, der die Leinwand seiner Werke in
ihrer Oberflachenstruktur intentional beschadigte, um so nicht nur deren mate-
riellen Charakter, sondern auch den Entstehungsprozess seiner Bilder zu visuali-
sieren. Bis dahin waren Gemalde Trager einer vorge-
tauschten Raumlichkeit. Fontana wandelt sie durch
seine Verletzungen zu raumbezogenen Objekten. Sei-
ne Bilder reprasentieren keinen Raum, sie rufen die-
sen selbst hervor. Sein erstes ,Concetto Spaziale™
schuf Fontana 1949 und eréffnete damit ein neues, bis
dato ganzlich unbekanntes Kapitel der Kunstge-
schichte. Die Idee sei ihm das Wichtigste gewesen;
ein einziger Schnitt, ein einziges Loch hatte genugt.
Diese Aussage Fontanas verdeutlicht, wie bedeutsam
ihm die konzeptuelle Orientierung seiner Kunst war:
In letzter Konsequenz stellte er die Idee Uber die
Ausfiuhrung und pragte somit schon Anfang der
1950er-Jahre die Grundlagen einer konzeptuell aus-
gerichteten Kunst.

Unser farbintensives ,Concetto Spaziale™ von
1966/67 gehoért zur bedeutsamen Werkgruppe der
»Olii", die Fontana von Mitte der 1950er-Jahre bis in
die 1960er-Jahre geschaffen hat. Es zeigt, dass,
abhangig von der Farbe und der Ausfihrung des
Lochs, die sinnliche Wahrnehmung untrennbar von
Fontanas konzeptuell ausgerichteter Kunst ist. Katha-
rina Hegewisch schreibt 1987 treffend: ,Fontanas
Kunst ist konzeptuell, kontrolliert und wissenschafts-
orientiert. Aber sie ist auch wild, sinnlich und barock.”

Der von ihm detailliert geplante und positionierte Akt der Setzung eines
Lochs in die noch feuchte und formbare Malschicht bleibt fiir die Betrachter des
Werkes auf diese Weise dauerhaft lesbar. Anders als bei seinen Leinwand-Schnit-
ten, bei deren Vorbereitung Fontana haufig mehrere Stunden in konzentrierter
Haltung vor der noch leeren Leinwand verharrte, sind die Lécher (Buchi) zwar
sorgfaltig geplante, aber in Sekundenschnelle umgesetzte Offnungen der noch
nicht getrockneten, farbfrischen Leinwand. Unmittelbar danach hat Fontana die
gesetzten Locher durch kreisende Bewegungen vergroflert und damit die pastos
aufgetragene frische Farbmasse wulstig um deren Rander verteilt. Mit den feinen,
das Loch umkreisenden Ritzungen scheint Fontana seine Energie meditativ entla-
den zu haben. Die Farbe unseres ,Concetto Spaziale™ wird zu einer plastischen
Masse: Lebendig und energetisch tritt sie den Betrachtern entgegen, als bewege
sie sich noch immer und evoziere einen neuen Kosmos.
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Die raumgreifenden und Tiefe assoziierenden Offnungen und Wiilste von
Farbe und Leinwand korrespondieren mit den frithen plastischen Werken, die
Fontana bis 1948 vorwiegend aus Terrakotta gearbeitet hat. Schon in den friithen
skulpturalen Arbeiten, die immerhin finfundzwanzig Jahre seines Schaffens
pragten, nimmt der als Sohn eines Bildhauers geborene Lucio Fontana Bezug auf
religidse und barocke Bildthemen. Fur ihn hatte die Kunst der Vergangenheit hin-
sichtlich der Darstellung von Raum und Zeit noch immer giiltige und unubertrof-
fene Losungen gefunden. In seinem ,Technischen Manifest™ hebt er hervor: ,Wir
bediirfen heute einer Kunst, die auf den neuen Anschauungen beruht. Der Barock
hat uns diese Richtung gewiesen. Noch ist die Grof3ar-
tigkeit untibertroffen, mit der seine Darstellungen den
Zeitbegriff in die bildende Kunst einbeziehen. Die Figu-
ren scheinen sich von der Flache zu I16sen und mit ihren
Bewegungen in den Raum auszugreifen. Diese kiinstleri-
sche Konzeption war eine Folge der neuen Vorstellun-
gen, die der Mensch sich jetzt vom Dasein zu machen
begann. Zum ersten Mal erkennt die Physik dieser Zeit
das Wesen der Dynamik. Man entdeckte die Bewegung
als ein der Materie innewohnendes Prinzip, aufgrund
dessen das Universum erst verstandlich wird" (Lucio
Fontana, Uberliefert von Guido Ballo).

In insgesamt sieben Manifesten stellte Fontana
seine neuen Forderungen an die bildende Kunst detail-
liert dar. Das erste wichtige Manifest des Spazialismo
(Verraumlichung), genannt .Manifesto Blanco®, ent-
stand 1946 wahrend seiner Lehrtatigkeit an der Altamira
Escuela Libre de Artes Plasticas in Zusammenarbeit mit
Jorge Romero Brest und einer Gruppe seiner Schiiler in
Buenos Aires. Darin fordern die Unterzeichnenden eine
an den wissenschaftlichen Forschungserkenntnissen
der Zeit orientierte neue, dynamische Kunst, in der
raumliche und farbliche Gestaltung sowie Klang, Licht
und Bewegung miteinander verbunden werden. Samtliche Erfahrungen sollten in
einer Synthese vereint werden: ,Farbe als rdumliches Element, Klang als zeitli-
ches Element und Bewegung, die sich in Zeit und Raum entfaltet, sind die Grund-
formen der neuen Kunst, die die vier Dimensionen des Daseins umfasst.”

In seinem letzten Interview mit Tommaso Trini hebt Lucio Fontana am 19.
Juli 1968 hervor: ,Also, wenn irgendeine meiner Entdeckungen von einiger Wich-
tigkeit ist, dann ist es das ,Loch’ [...]. Mit ,Loch® meine ich die Durchbrechung der
Grenzen, wie sie ein Bilderrahmen setzt und zugleich die Tatsache, dass jeder frei
istin seiner Auffassung von Kunst. [...] Ich denke in einer anderen Dimension. Das
.Loch® ist diese Dimension. Ich sage Dimension, weil mir kein besseres Wort ein-
fallt. Ich mache ein Loch in die Leinwand, um die liberkommenen bildlichen For-
meln hinter mir zu lassen, das Gemalde und die traditionelle Kunstauffassung,
und ich entfliehe im symbolischen, aber auch im materiellen Sinne dem Gefang-
nis der glatten Oberflache.”

Mondkrater Daedalus



17 Lucio Fontana

Rosario de Santa Fé 1899 - 1968 Comabbio

~Concetto Spaziale™. 1966/67
0Ol, Perforierung und Ritzungen auf Leinwand.
81x 65 cm (31 7% x 25 % in.). Unten rechts signiert: I.
Fontana. Riickseitig mit Filzstift in Schwarz signiert
und betitelt: I. fontana ,Concetto Spaziale™. Werkver-
zeichnis: Crispolti 66-67 O 4 (1974/1986/2006). Mit
einem Fotozertifikat des Kiinstlers vom 25. Juli 1967.
[3021] Gerahmt.

Provenienz
Galleria Il Punto, Turin / Giuseppe Malvolti, Turin /
Penna, Biella / Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen
(1985 in der Gallery 44, Kaarst, erworben)

EUR 300.000-400.000
USD 337,000-449,000
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18 Jef Verheyen

Itegem/Antwerpen 1932 - 1984 Apt

»Lichtvlinder®. 1972
Ol auf Leinwand. 130 x 130 cm (51 ¥ x 51 ¥ in.).
Ruckseitig mit Filzstift in Schwarz bezeichnet, sig-
niert, datiert und betitelt: Provence Jef Verheyen
72 Lichtvlinder. Auf dem Mittelkreuz mit Pinsel in
Schwarz beschriftet: H 5 [unleserlichl. Dort ein
Etikett der Ausstellung Brissel 1979 (s.u.) und
ein Etikett und Stempel der Galerie Schoeller,
Diisseldorf. [3021] Gerahmt.

Provenienz
Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen (1991in der
Galerie Schoeller, Disseldorf, erworben)

EUR 40.000-60.000
USD 44,900-67,400

Ausstellung
Lux est Lex. Tarascon (Frankreich), Abbaye Saint-
Michel de Frigolet, 1975 / Jef Verheyen - 7 Peintures.
Neuchétel, Galerie Média, 1975 / Jef Verheyen. Retro-
spectieve. Briissel, Palais des Beaux-Arts, 1979 / Jef
Verheyen. Genf, Musée Rath, 1980 / Jef Verheyen.
Olbilder und Gouachen. Disseldorf, Galerie Schoeller,
1990/91

~Sie hatten bei der Er6ffnung dabei sein mussen™, erinnerte
sich der Kritiker und Zeitzeuge John Anthony Thwaites an
den Abend einer Vernissage Jef Verheyens. ,Es wurde ziem-
lich viel geraucht. Der Rauch lag schwer in der Luft, vor den
Bildern, man wusste kaum mehr, was zum Bild gehérte und
was Rauch war.” Diese kleine Anekdote trifft etwas Wesent-
liches: Verheyens Malerei verschwimmt, sie wird eins mit
ihrer Umgebung, entzieht sich klaren Grenzen - ganz so, wie
es der Kunstler selbst intendierte.

Jef Verheyen war zeitlebens ein empfindsam Suchen-
der, ein sinnlich Forschender, der mittels Farbe Licht, Raum
und Zeit verschmelzen lief3. ,Abnehmendes Licht®™ bedeute-
te fir ihn ,zunehmendes Dunkel™ und umgekehrt. Farbe
wird zur Realitat der Betrachter, sie entsagt ihrem Material-
charakter, allem Gegenstandlichen und wird in Verheyens
Werk selbst zum erfahrbaren Raum. Verheyen nannte seine
Malerei in ihrer Abkehr von jeder geometrischen Symbolik
essenziell. Sein sinnbildliches Credo lautete: ,Sehen ist mit
dem Auge fuhlen.”

Schon mit 26 Jahren hatte Jef Verheyen 1958 seine
erste internationale Einzelausstellung in der Mailander Galleria
Pater. Kein Geringerer als Lucio Fontana schrieb damals die
Einflhrung im ausstellungsbegleitenden Katalog. Es war der
Beginn einer pragenden Freundschaft. Im selben Jahr lernte
Verheyen in Paris Yves Klein kennen, stellte in Antwerpen
gemeinsam mit den ,Monochromen™ Lucio Fontana und Pierro
Manzoni aus. Verheyen wurde zur zentralen Kontaktperson
der ZERO-Bewegung in Belgien.

Unser Bild .Lichtvlinder™ (Lichtschmetterling) ist 1972
in der Provence entstanden. Viele von Verheyens Werken
sind durch landschaftliche Lichtphanomene angeregt und
verweisen, wie beispielsweise seine ,Flamischen Landschaf-
ten”, auf die jeweilige Region der Inspiration. Fast kdnnen wir
als Betrachter den sommerlichen Gesang der Zikaden erah-
nen und auch das zarte Flattern der Schmetterlinge. Die
horizontal verlaufenden Farbbereiche, die sanft ineinander
Ubergehen oder sich vorsichtig vereinen, sind von einer dia-
gonalen Linie oder von zwei unvollstandigen Dreiecken
Uberpragt. Die Entscheidung diirfen wir Betrachter selbst
treffen. Die Diagonale wiirde, schopfte sie die gesamte Bild-
diagonale aus, genau von der linken unteren zur rechten
oberen Bildecke verlaufen. Doch vor Erreichen der Ecken
setzen sich die Linien unterschiedlich nah in die obere oder
untere Bildrichtung fort und bilden eine Spitze. Die Struktur
liegt nicht symmetrisch auf der Flache. Auf der harmoni-
schen Farbflache visualisieren die scharf umrissenen For-
men eine Spannung. Die Linien am rechten und linken Bild-
rand verlaufen nicht parallel. Mit vergleichbaren Bildstrukturen
hat Verheyen bereits 1959 experimentiert und mittels Zeich-
nungen erprobt.

Ein Bild wie ,Lichtvlinder™ ist in seiner Komplexitat
Uberaus selten in seinem CEuvre. Zwei Jahre nach seiner Ent-
stehung zieht Jef Verheyen zusammen mit seiner Frau und
den Kindern ganz in die von ihm so geschatzte Provence,
nach Apt im Luberon, wo er 1984 im Alter von nur 51 Jahren
verstirbt. AGT
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anna Abrens , EIN Funkeln von dir selbst, von der Kraft

des Geistes

— Elisabeth Jerichau-Baumann und

ihre Meerjungfrau

Los 19

Unkonventionell, laut, warmherzig, selbstbewusst, voller Schaffensdrang, sehr
klug - und sehr begabt. Drei Nationalitdten (deutsch-polnisch-danisch). Sieben
Sprachen flieBend, etwas arabisch und persisch. Ein Freigeist. Geboren in War-
schau als Tochter eines deutschen Unternehmers und einer polnischen Mutter
erlebt die junge Elisabeth Baumann den Novemberaufstand 1830 gegen die Herr-
schaft des russischen Zarenreichs mit. Frih zeigt sich ihr Talent als Malerin. lhre
Eltern sehen in ihr bereits eine ,neue™ Angelika Kauffmann. Mit 19 Jahren Studi-
enbeginn an der Diisseldorfer Kunstakademie (1838-44). Der Verkauf erster Bil-
der erméglicht ihr drei .freie® Jahre in Rom (1845-48). Hochzeit zu Karneval in
der ewigen Stadt mit dem déanischen Bildhauer Jens Adolf Jerichau, fortan in
Kopenhagen zuhause, neun Kinder. Anfanglichen Ressentiments gegen ihre deut-
sche ldentitat (preuBisch-dénischer Krieg 1848-51) begegnet sie mit sensibel
gewahlten und selbstbewusst prasentierten nationalen
Sujets, die an die Dusseldorfer Schule und Pariser Vor-
bilder ankniipfen (.Mutter Danemark®, 1851, Carlsberg
Glyptothek, Kopenhagen). Vor allem aber findet sie
ihren Platz als Kiinstlerin auf dem internationalen Par-
kett. Unzahlige Male reist sie nach Italien, Deutschland,
Schweiz, Sankt Petersburg, 13 Mal London, mehrfach
Paris, zwei grof3e Reisen fiihren in den 6stlichen Mittel-
meerraum und den Nahen Osten (Osmanisches Reich,
Griechenland, Agypten, mit langeren Aufenthalten in
Konstantinopel, Smyrna, Kairo 1869/70 und 1874/75), wo
die Malerin die ungewdhnliche Erlaubnis erhélt, Frauen
im Harem zu portraitieren (u.a. .Agyptische Keramik-
verkauferin in Gizeh", 1876/78, Statens Museum for
Kunst, Kopenhagen). Schon 1851 stellt sie als einzige
Kiinstlerin in der Dusseldorf Gallery in New York aus,
zeigt ihre eindrucksstarken Gemalde in den Salons von
Paris (,La Sirene du Nord", 1861), Kopenhagen, Stock-
holm, Berlin, Amsterdam, Mailand. Eine besondere Rolle
spielt fur sie London: Wiederholt tritt sie in der renom-
mierten Royal Academy ebenso auf wie in der Bridge-
water Gallery und Gambart’s angesehener French Gal-
lery, wo auch Henriette Brown und Rosa Bonheur ausstellen. Queen Victoria
eroffnet ihr persdnlich die Méglichkeit einer privaten Ausstellung im Buckingham
Palace, kauft ein erstes Bild an (1852). In der 1858 gegriindeten Londoner Society
of Female Artists présentiert sie sich mehrfach. Sie nimmt an den Weltausstel-
lungen von Paris (1855, 1867, 1878), London (1862) und Wien (1873) teil, wird 1861
Mitglied der Kunstakademien von Kopenhagen und Stockholm.

»Sie ist durch und durch eine Kiinstlernatur™ - schreibt die bedeutende
Schriftstellerin, Pionierin der Frauenrechte, Fanny Lewald Uber ihre enge Ver-
traute Elisabeth Baumann (R6misches Tagebuch 1845/46; Spiero 1927, Kap. 5).
Beide reisen 1845 in Rom an. Schnell finden sie zusammen - ,weil sie sich in ahn-
licher Lebenslage wie ich befand™, so Lewald. Beeindruckt vom selbstbewussten
Auftreten ihrer Freundin, notiert sie: Elisabeth ,war schon seit langer Zeit in Ita-
lien, hatte schon seit Jahren in Disseldorf, wo sie ihre Studien gemacht, viel und
zwanglos mit Mannern verkehrt, und diese Gewohnheit und ihr gutes Bewuf3tsein
gaben ihr im Verkehr mit Mannern eine Freiheit und Ungezwungenheit, die mir
noch fehlten®. Die Stadt wirkte enorm anregend. lhre persénlichen Aufzeichnun-
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gen geben ein Bild, wie erstaunlich frei sie sich in
~dieser Gesellschaft von Weltleuten und Kiinstlern®
bewegten: .Ich glaube kein Ort der Welt, schreibt
Fanny Lewald, ,London und Paris nicht ausgenom-
men, hat eine Gesellschaft aufzuweisen wie diejeni-
ge, welche sich [...] alljahrlich und doch standig
wechselnd in Rom versammelte. Nord und Siid, der
Osten und der Westen, Asien und Amerika™ trafen
sich hier ,in nur einem Stadtteil™. Fast alle hatten
~das gleiche Bestreben, die gleichen Zwecke", getra-
gen vom Geflihl, ,sich frei von den Schranken gesell-
schaftlichen Ubereinkommens" bewegen zu kénnen.
Rom stérkt in ihnen das Vertrauen, dass .,es doch
wieder Ewiges in uns, in der Menschheit gibt™, und
»sich auszubilden und auszuleben eine der héchsten
Aufgaben ist, welche der Einzelne sich stellen kann™
(ebd., Kap. 6). Elisabeth Jerichau-Baumann verspur-
te schon friih den starken Wunsch, sich .durch die
Kunst moglicherweise eine unabhangige Stellung im
Leben [zul verschaffen™. Der Herausforderungen als
Frau in ihrer Zeit ist sie sich bewusst: ,Jede neue
Schwierigkeit war mir ein neuer Ansporn® (Jugend-
erinnerungen 1874; Dubois, Kiinstlerinnen 2025, S. 186).
Viel zitiert ist das Bon Mot Peter von Cornelius’ liber die Kiinstlerin bei einem Rom-
besuch 1845: ,Dieses Madchen ist unter den Dusseldorfer Malern der einzige
Mann!™ (u.a. Lewald, Kap. 5).

Im Winter 1845 lernt Elisabeth Baumann den dénischen Schriftsteller Hans
Christian Andersen kennen. 1837 hatte der sein weltberihmtes Marchen ,Die
kleine Meerjungfrau™ publiziert. Eine schéne Seejungfer begleitete auch die
Kiinstlerin seit ihrer Kindheit: Der Legende nach schwamm sie einst durch Ostsee
und Weichsel bis nach Warschau und lief} sich hier nieder. Ein Kaufmann nahm sie
gefangen, um mit ihrem Gesang Geld zu verdienen. Als mutige Fischer sie befrei-
en, schwort sie in Dankbarkeit, die Stadtbewohner fiir alle Zeiten mit Schwert
und Schild zu verteidigen. Sie ist das Wahrzeichen im Warschauer Stadtwappen.
lhre kleine Schwester, so der Volksmund, schwamm nach Kopenhagen. Auch der
Ortihrer ersten Begegnung ist legendar: das beriihmte Caffé Greco - der Kiinst-
lertreff in Rom: ,Das Caffé Greco war das eigentliche Hauptquartier. Wenn man
als Frau dort eintrat, schlug einem eine Wand aus schwerem Tabaksqualm, lau-
tem Gelachter und wilden Kunstdebatten entgegen. Die danischen Kiinstler
saf3en dort wie eine geschlossene Bruderschaft an den kleinen Marmortischen®,
erinnert sich die Kiinstlerin lebhaft (Reisebilder, 1881). Mit dem danischen Dichter
verband sie bald eine tiefe, lebenslange und familidar nahe Freundschaft. .In
ihrem ganzen Wesen ebenso phantastisch als genial™ (Lewald, Kap. 5) begegnete
sie dem feinflhligen Erzéhler auf Augen- wie Herzenshéhe: Wie .ein seltsamer,
schlanker Vogel mitten unter den rauchenden und politisierenden Kinstlern®
wirkte er ,oft fast erschreckt von dem Larm im Greco, blihte aber auf, sobald
das Gesprach auf die Kunst oder seine Marchen kam. Er hatte eine fast kindliche
Seele, die in dieser rauen Umgebung wunderbar herausstach™ (Reisebilder, 1881).

Seit dieser friihesten gemeinsamen Zeit in Rom beschaftigt die Malerin das
Thema der ,Meerjungfrau™ auch in ihrer Kunst. Bis in die 1870er-Jahre, die stark
von ihren Orientreisen gepragt sind, setzt sie sich wiederholt mit dem mythi-
schen Wesen auseinander. Diese erste Version, die sie wahrscheinlich noch in
Rom, allerspatestens aber um 1860/61 in Kopenhagen vollendete, ist sicherlich
die erstaunlichste und progressivste Fassung (Los 19). Das Gemaélde ist von einer
enormen malerischen Qualitat, die Dank des frihen Ankaufs durch die danische
Sammlerin Wanda Zahrtmann, deren Nachfahren es bis in unsere Zeit respektvoll
bewahrten, so gut wie unangetastet erhalten ist. Die erst 19jahrige Zahrtmann,
spatere Grafin Danneskiold-Samsoe, stammt aus einer einfluireichen danischen

Elisabeth Jerichau-Baumann. ,Havfrue". 1873. Ol/Lwd. Glyptoteket, Kopenhagen

Elisabeth Jerichau-Baumann. Selbstbildnis.
Bleistift/Papier. Det Nationalhistoriske
Museum, Frederiksborg Slot, Hillerad



Elisabeth Jerichau-Baumann. ,Havfrue". 1862/63. Ol/Lwd. Kunstmuseum Brandts,

Odense

Familie. Sie hatte kiirzlich beide Eltern verloren, sah das Bild im Atelier der Klinst-
lerin und verliebte sich. Der Kaufpreis von 1.200 Rigsdaler entsprach einer jahrli-
chen Apanage. Am 24. Dezember 1861 schrieb sie der Klnstlerin in einem bewe-
genden Brief, tags und nachts von der Meerjungfrau zu trdumen und - in einem
zweiten Schreiben vom selben Tag - dass sie sich wiinscht, das Bild erwerben zu
diirfen (Konigl. Bibliothek, Kopenhagen). Die Malerin lberlief ihr das auch fir sie
persoénlich wertvolle Gemalde samt selbst entworfenem, von Franceso Tomasco in
Rom extra angefertigtem Schmuckrahmen (vgl. das originale riickseitige Etikett).
So selbstbewusst und eigenwillig wie die Kiinstlerin selbst platziert sie ihr
schones Meerwesen bildbestimmend im Vordergrund der grofiformatigen Lein-
wand. Vor der strahlenden Morgenrote, die
Sonne noch hinter dem Horizont, erscheint
die Meerjungfrau wie eine Fata Morgana vor
unseren Augen. lhre Prasenz ist so wahr-
haftig wie die Wirklichkeit eines Traums.
Bewegungslos und ihrer Selbst sicher lehnt
ihr frontal ausgerichteter nackter Ober-
kérper an einem kleinen Fels, der gerade
soweit aus dem Wasser ragt, dass sie ihren
linken Arm lassig daruber legen kann. lhr
Unterkorper stutzt sich seitlich auf ihre lin-
ke Hifte und verschwindet sanft im Meer,
aus dem nur die Flossenspitze erneut auf-
taucht. |hr rechter Arm ruht entspannt auf
ihrem Oberschenkel. Ihr herausfordernder
Blick unterstreicht die Wahrhaftigkeit ihrer
Gegenwart. Sie neckt nicht, sie lockt nicht
- sie spiegelt. Vor dem Gegenlicht des
gerade erst erwachenden Tages schaut sie
uns aus ihren Ubergrof3en, dunklen Augen
still fragend an. lhr fast maskenhaft sché-
nes, ovales Gesicht mit rundlich-spitzem Kinn, vornehm langgezogenem Nasen-
riicken, hohen Wangenknochen und balkengeraden Augenbrauen umspielt dunk-
les, algenartiges Haar, aus dem einzelne Strédhnen silhouettenhaft im Licht
tanzen. Bei ndherer Betrachtung der Maltechnik wird erneut Erstaunliches sicht-
bar: im Gegensatz zu der opak aufgetragenen Himmelspartie beschreibt den Kér-
per der Schénen eine oliv-braune Lasur, die mal mehr mal weniger deutlich mit
dem Durchscheinen der Leinwand spielt (Partie unterhalb der Augen). Die Model-
lierung innerhalb der formgebenden Kontur konzentriert sich auf die mit stump-
fem Pinsel gesetzten Weif3-Akzentuierungen, die letztlich Lichtreflektionen auch
von vorne suggerieren. In der Natur ware dies - zumindest ohne die Zuhilfenahme
einer Lampe - so kaum méglich. Dieses ungewdhnliche Spiel mit Lichtspiegelung,
-quellen und -schichten ist so subtil, dass wir es wahrnehmen, ohne uns dessen
gleich bewusst zu werden. Der Effekt ist enorm: im Gegensatz zu unserer
menschlichen Erfahrung, die Natur im Gegenlicht als luftdurchfluteten, weiten
Horizont und die davor sich abbildenden Dinge eher ungewdhnlich flach, als
Schattensilhouette, wahrzunehmen, dreht sich hier der Spief um. Der makellose
Korper bildet sich voluminés, fast skulptural, vor dem flachen Horizont ab. Tat-
sachlich hinterlasst dieses Gemaélde einen so starken Eindruck, dass man es, ein-
mal gesehen, kaum mehr vergisst. Alles Erzahlerische, alles Suflliche ist ausge-
blendet. Was bleibt, ist das starke ,Dazwischen®, das Momenthafte und zugleich
Fortdauernde einer Begegnung, deren Intensitat in der Erinnerung weiterlebt.
lhr erster Biograf Nicolai Bogh sieht die .grofle Genialitat™ der Kiinstlerin im
Zusammenhang mit ihrer unbandigen Schaffenskraft: ,Stets war sie von Ideen und
kiinstlerischen Planen eingenommen. Mitten in der Nacht konnte sie aufstehen, um
auszufuhren, was vor ihren Augen stand”. Fiir unsere erste Bildfassung habe sie
lange mit sich gerungen, .das ,Haidhnliche / Meereshafte [im Original: Havagtigel
in ihren Augen zu reflektieren™: Pl6tzlich sprang sie ,unbekleidet aus ihrem Bett
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und malte die Augen im Mondlicht, das durch die Fenster stromte™ (Bogh 1886, S.
180). Ob es das Mondlicht ist, das sich auch auf dem Kérper in den WeiBhéhungen
spiegelt, wissen wir nicht. Die Ubergroien dunklen Augen aber, Spiegel der Seele,
werden zum Charakteristikum ihrer Kunst, das den Kiinstlerkollegen der symbolis-
tischen Richtungen deutlich vorauseilt, die ab Mitte der 1880er-Jahre in den ver-
schiedenen europédischen Kunstzentren auftreten werden. Die ,traumenden
Augen" berihrten schon die Zeitgenossen: es sei »als hatte sie eine Ahnung von
etwas Ewigem, aber als gabe es eine Mauer zwischen diesem und ihr™, schreibt die
dénische Kunstsammlerin Lucie Ingemann, als ihr die zweite Version der Meerjung-
frau (Pariser Salon 1861) begegnet (zit. Bogh 1886, S. 243). .Wirklich meisterlich®
notiert auch Andersen (Tagebuch, 8. Marz 1862). 1868 schenkt Elisabeth ihm eine
eigene Variante zum Geburtstag, die in seinem Heimatort Odense bewahrt wird
(ebd., 2. April 1868; Abb. links). Andersen bedankt sich schriftlich mit einem Gedicht:
~Du verfligst Uber die Pracht der Farben! / Du, Seele, hast in die Augen der Meer-
jungfrau gelegt: / Ein Funkeln von dir selbst, von der Kraft des Geistes! / Mein Dank
ist hier in armseligen Worten ausgesprochen™ (H.Ch. Andersen an E. Jerichau-Bau-
mann; SDU Odense). Es sind die Augen, in denen er seine Freundin selbst erkennt:
die Kuinstlerin Elisabeth Jerichau-Baumann.

Es gabe noch viel zu berichten tber diese ungewdhnliche Kiinstlerin, ihre
Freundschaft zu Andersen, die gemeinsame Orientsehnsucht (der Dichter reist
schon 1841 liber Griechenland in den Orient, seine wichtigste Reise, deren sehn-
suchtsvolle Vorausdeutungen sich im Marchen zur ,Kleinen Meerjungfrau™ fin-
den), die orientalischen Einfliisse in dem wohl letz-
ten Bild der ,Meerjungfrau®, das in der Carlsberg
Glyptothek hangt (Abb. vorherige Seite), die
gemeinsame Weihnachtsfeier und Vorlesestunden
bei den Jerichaus, Elisabeths standige verriickte
Einladungen in ihr bescheidenes Atelierhaus in
Christianshavn, wo Persdnlichkeiten hoéchster
Gesellschaft auf Fassern und provisorischen, mit
Teppichen bedeckten Holzbanken eng zusammen-
saflen, diese brachen und .die vornehmsten
Damen durcheinander auf dem Boden lagen™. Stets
gab es musikalische und darstellerische Vorfiih-
rungen. Einmal stellte sie ein lebendiges Bild (., Tab-
leau vivant®) ihrer Meerjungfrau dar - die Darstel-
lerin aber lag ,auf echtem Eis", so dass ,das Eis
schmolz und auf den Boden lief, wo es den
Zuschauern die FiiBe nass machte™ (Bogh 1886, S.
252f.). Am Ende dieser ungewdhnlichen Geschichte
steht ein ,Happy End". Der grofle Mazen und
Sammler Carl Jacobsen, Besitzer der Carlsberg
Brauerei und Griinder der Ny Carlsberg Glyptothek
in Kopenhagen, kaufte schon 1877 die orientalisch
inspirierte ,Meerjungfrau™ bei der Kinstlerin an
(Abb. vorherige Seite). Spater beriihrt ihn eine Ballett-
auffiihrung zu Andersens Meerjungfrau so sehr,
dass er bei dem déanischen Bildhauer Edvard Erik-
sen eine Bronzeskulptur in Auftrag gibt - mit dem
Argument: , Andersen brachte die Meerjungfrau in seine
Mérchen, Fini Henriques [dénischer Komponist] in die Musik, Frau Jerichau in die
Malerei®, nun sei es ,Zeit fiir eine Skulptur™ (zit. Miskowiak 2020, S. 94). Seit 1913
sitzt die kleine Meerjungfrau in der Langelinie. Als heute weltberiihmtes Wahrzei-
chen von Kopenhagen schaut sie Ubers Meer hinaus, hei3t Besucherinnen will-
kommen, ist in den Herzen der Bewohnerinnen und gruft nicht nur ihre ,Schwes-
ter™ in Warschau sondern sicherlich auch ihre Seelenverwandten, den grofien
Dichter Hans Christian Andersen und: die aulergewdhnliche Kunstlerin Elisabeth
Jerichau-Baumann.

Edvard Eriksen. ,Den lille Havfrue™. 1913. Bronze.
Kopenhagen



19 Elisabeth Jerichau-
Baumann

Warschau 1819 - 1881 Kopenhagen

Eine Meerjungfrau (En Havfrue). 1847/61
Ol auf Leinwand. 98 x 128 cm (38 % x 50 % in.). Auf
dem Stein schwer lesbar signiert und datiert: E[...]th
Baumann Jel...]1 18[...1. [3147] Im Originalrahmen.
Provenienz
Wanda Zahrtmann, verh. Gréafin Danneskiold-Samsge,
Kopenhagen (Weihnachten 1861von der Kiinstlerin
erworben) / Privatsammlung, Kopenhagen (1986 von
den Nachfahren Danneskiold-Samsges erworben)

EUR 250.000-400.000
USD 281,000-449,000

Ausstellung
Fruhlingsausstellung. Kopenhagen, Schloss Charlot-
tenborg, 1862. Kat.-Nr. 306 im Nachtrag (,En Havfrue.
Tilhgrer Frgken Wanda Zahrtmann®) / International
Exhibition. London, South Kensington Palace, 1862,
Kat.-Nr. 1525 (,A Mermaid. Miss Zahrtmann, Copen-
hagen.") / Dansk guldalder - Verdenskunst mellem to
katastrofer. Stockholm, Nationalmuseum und Kopen-
hagen, Statens Museum for Kunst, 2019/20, Kat.-Nr. 34,
Abb. S. 48

Literatur und Abbildung
Nicolai Bagh: Elisabeth Jerichau-Baumann. En karak-
teristik, Kopenhagen 1886, S. 180, 217-218, 239, 243 /
Ausst.-Kat. Petit Palais, Paris, Paris Musées, 2020:
L'Age d’or de la peinture danoise (1801-1864), Abb.
S. 288 / Jerzy Miskowiak: Elisabeth Jerichau-Bau-
mann - Nationalromantikkens enfant terrible, Frede-
riksberg, Frydenlund, 2019, S. 82, 106, m. Abb. /
Seren Schauser: Sddan har du aldrig set dansk guldal-
der far, in: Berlingske, 3. Sektion onsdag 28. August
2019, S. 22-23, m. Abb. / Jerzy Miskowiak: Elisabeth
Jerichau-Baumann, Olszanica, Bosz, 2020, S. 94-95,
m. Abb.
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Dieter Schwarz NCIhe Und WidersprUCh -
Gerhard Richter malt die romantische

Landschaft

~lch hatte Lust, etwas Schénes zu malen.™ So antwortete Gerhard Richter 1970
auf die Frage, weshalb er sich der Landschaftsmalerei zugewandt habe. Zwei Jah-
re zuvor hatte Richter erstmals eine kleine Gruppe von Bildern nach Fotos gemalt,
die er wahrend eines Urlaubs auf der Insel Korsika aufgenommen hatte. Auf diese
Seestiicke mit schmalen Kustenstreifen vor einem bergigen Hintergrund folgten
bald grofiformatige Landschaften mit Motiven aus dem Rheinland, nun mit tief lie-
gendem Horizont und einem dominierenden Himmelsprospekt - eine an die hol-
landische Landschaftsmalerei des 17. Jahrhunderts erinnernde Bildaufteilung, die
Richter von da an meist beibehielt.

Nach einer Reihe von artifiziellen Seestiicken mit Mon-
tagen von Wolkenhimmeln und bewegter See kehrte Richter
wieder zu Urlaubsfotos zuriick und beschéaftigte sich wah-
rend der Jahre 1970 und 71 mit den Aufnahmen von Land-

' schaften, die bei einem Aufenthalt auf den Kanarischen
Inseln entstanden waren. Daraus resultierte ein Dutzend Bil-
der, von denen die meisten im Titel auf die Kanaren verwei-
sen, mit Ausnahme der ,Abendlandschaft mit Figur (260)",

- =

die aber offensichtlich auch auf diesen Hintergrund zurtick-
geht. Dazu kamen vier einzelne druckgrafische Blatter und
zwei Grafikmappen. Wie schon bei den ersten Landschaften
malte Richter auch hier die ganze Werkgruppe und nicht nur
einzelne Bilder in Farbe. Die Grisaillen der friihen Bilder nach

Fotos waren ihm zu selbstverstandlich geworden, sie hatten
_ zu einer attraktiven Asthetik gefiihrt, mit der er identifiziert

Gerhard Richter: Atlas, Tf. 136 (Detail)

Gerhard Richter. 1970

wurde und die er abschiitteln wollte. Daflir kam ihm die Far-

be zupass. Mit seiner Palette hielt sich Richter an die Foto-

vorlagen und nutzte den ihnen eigenen leichten Rotstich, der

die Bilder sowohl von einer intuitiv farbbasierten wie von
einer naturalistischen Darstellung abriickte. Eine Anzahl der Fotos, die er fir sei-
ne Arbeit benutzte, darunter auch die Vorlage fir die ,Kleine Teyde-Landschaft",
montierte Richter auf Tafeln, die er in seine Bildersammlung, den sogenannten
~Atlas®, einfligte (Abb.).

Die Aufnahmen zeigen meist die Gebirgsformation des Vulkans Pico de Teide
auf Teneriffa, doch aus der Distanz und mit eingeschrankter Sicht - oft mit stark
verschattetem Vordergrund, in der Dammerung oder im Gegenlicht. Der majesta-
tische Teide liegt kaum erkennbar in der Ferne, und der Vordergrund zeigt karges,
unbebautes Land ohne jede Besonderheit, die den Blick auf sich ziehen wiirde.
Gabe es nicht die Titel, waren die Landschaften keiner bestimmten Region zuzu-
ordnen. Gerade diese Austauschbarkeit mochte Richter dazu gebracht haben,
diese Landschaften fur eine prominente Werkgruppe auszuwéahlen. Es war wohl
weniger der Ort als eine Erinnerung an die Stimmung, die sich mit den Motiven
verband.

Lasst sich die Landschaft in den ersten Bildern der Gruppe noch in ihrer
Struktur wahrnehmen, wird sie von Richter in der Folge immer weiter ins Undeut-
liche getrieben, verstarkt durch die Vermalung der Konturen am Ende des Mal-
vorgangs. So bleiben am Ende nur ein dunkler brauner Vordergrund und dariber
ein bewdlkter Himmel tbrig. Die ,Kleine Teyde-Landschaft™ ist das letzte Bild der
Gruppe, und sie unterscheidet sich von den lbrigen Ansichten dadurch, dass der
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Blick in die Ferne fast ganzlich entfallt und dass im Himmelsgrau die Andeutung
eines fahlen Regenbogens zu sehen ist. Der Vordergrund teilt sich hier in einen
braunen Hiigel zur Linken und eine helle Flache zur Rechten, durch die eine Strafie
verlauft. Dies lasst sich auf der Fotografie, die rechts etwas beschnitten wurde,
um die Komposition kompakter zu gestalten, noch deutlicher erkennen. Im
gemalten Bild dagegen ist der Himmel GUber dem braunen Erdhiligel auf wenige
Nuancen reduziert, auf eine Mischung von rotbraunen Ténen, durch die sich der
etwas hellere Bogen zieht. Ausnahmsweise gibt es zu diesem Bild eine Olskizze in
der pastosen Malweise, die Richter in diesen Jahren vereinzelt ausprobierte. Darin
ist die Disposition der Landschaft noch etwas deutlicher wahrnehmbar, und der
Regenbogen ist mit einem einzigen Pinselschwung grau in grau wiedergegeben.

Mit der Landschaftsmalerei, die Richter erstmals in seiner Ausstellung von
1971 im Kunstverein fir die Rheinlande und Westfalen in Disseldorf und dann
erneut im folgenden Jahr im Deutschen Pavillon auf der Biennale von Venedig
prasentierte, stief3 er zunachst auf Unverstandnis und Ablehnung. Wollte Richter
jetzt einfach konventionelle, ja sogar etwas zu harmonische Ansichten malen?,
fragte man sich. Man lbersah dabei, dass die Landschaften auf eine Periode des
Experimentierens folgten, wahrend der Richter unterschiedlichste Versuche
unternommen hatte - von Farbtafeln, Glasern, den ersten grauen Bildern bis zu

den Stadtbildern -, die .Attraktion des Gegenstan-
des” abzustreifen und sich grundsatzlich mit den illu-
sionistischen Wirkungen der Malerei zu befassen.

Die Gattung der Landschaft, die Richter sich
nach den Figurenbildern und anderen Motiven der
1960er-Jahre vornahm, war nur eine weitere Station
auf diesem Weg. Das klassische Gerlst der Gattungen
garantierte Richter, dem akademisch geschulten
Maler, historischen Rickhalt und Distanz gegenliber
einer blof3 subjektiv gesteuerten Malerei. Landschaf-
ten zu malen war ein Ruckgriff auf die Geschichte, es
war aber auch eine subtile Art, die Zweifel an der Dar-
stellung der Realitat mit anderen Mitteln zu formulie-
ren. Mit der Landschaft wahlte sich Richter schliefllich
auch diejenige Gattung, die sich ihren Platz in der
Geschichte der Malerei erst spat gesichert hatte, da
sie zuvor reines Beiwerk gewesen war, und die am
Ende des 18. Jahrhunderts laut dem Kunsthistoriker
Werner Busch zur eigentlichen Gattung der Moderne
wurde, .als Spiegel aller menschlichen Gefihle,
Bedurfnisse und Sehnsilichte, schliellich auch als
Medium, das, starker als das Figurenbild, der Selbst-
bewusstwerdung der Kunst dient”. Diese neuen Land-

schaften unterschieden sich fiir Richter auch von seinen ersten Versuchen dieser
Artvon 1964, zu denen er spater notierte, sie seien ,anonym, prospekthaft, nicht
individuell erfahren: Sphinx, Pyramiden etc.”

Die .Kanarischen Landschaften™ besaflen dagegen dieses Individuelle.
Dafur sprachen die selbst aufgenommenen Fotovorlagen und das wiederholte
Eingestandnis Richters, er male die Landschaft, weil sie ,einfach schon ist. Sie ist
wahrscheinlich das Tollste, was es (iberhaupt gibt”. Doch solche AuBerungen
Richters sind mit Vorsicht zu nehmen, denn seine Landschaftsmalerei ist gerade
nicht von der Eindeutigkeit, die er ihr unterstellte. Die ,Kleine Teyde-Landschaft™
ist vielmehr ein Beispiel fiir die Widerspriichlichkeit von Richters Umgang mit
dem vermeintlich unmittelbar Wahrgenommenen und Empfundenen. Im Unter-
schied zu den friihen, bewusst unkiinstlerisch konzipierten Bildern, in denen sich
Richter an arbitrare Bildvorlagen aus Magazinen oder Zeitungen gehalten hatte,
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zeigen die Fotos von den Kanaren, dass er sich an der rdaumlichen Gliederung und
dem formalen Gleichgewicht herkdmmlicher Landschaftsbilder orientierte, ob
bewusst oder unbewusst, sei dahingestellt.
Der vorgeblich authentische Eindruck von Richters
Fotos verweist offenkundig auf historische Vorbilder. Da
ist der bereits erwahnte Regenbogen, der nur schwach
sichtbar ist und der buchstéblich einen Bogen zurlick zur
Romantik schlagt. Es liegt nahe, an Caspar David Fried-
richs ,Gebirgslandschaft mit Regenbogen™ von 1809 zu
denken, in der das Himmelsphdnomen sinnbildlich als
Uberhéhung der Landschaft eingesetzt wird. Diesen Hin-
tergrund bestatigte Richter in einem Interview: ,Es gibt
tatsachlich in meinem Werk einen historischen Bezug zur
Romantik. Darin unterscheide ich mich von den Hyper-
realisten, die die heutige Welt mit ihren Autos, ihren
Autobahnen usw. darstellen. Ich fir mein Teil male histo-
rische Bilder." Doch Richter wusste darum, dass ihm dies
nicht wirklich gelingen kénnte, denn es gab den verbind-
lichen Rahmen nicht mehr, der solche Bilder glaubhaft
machen wirde: ,Was mir fehlt, ist die geistige Grundlage,
auf der die romantische Malerei beruhte. Wir empfinden J.M.W. Turner. ,A mountain scene, Val d’Aosta". 1841-45. OI/Lwd. National
nicht mehr die ,Allgegenwartigkeit Gottes in der Natur’. Gallery of Victoria, Melbourne
Fur uns ist alles leer. Und doch sind diese Gemalde immer noch da und sprechen
uns an. Wir lieben, verwenden und brauchen sie auch weiterhin.” Friedrichs Bild
dientin der ,Kleinen Teyde-Landschaft™ deshalb nicht als unmittelbare Referenz,
aber mindestens als Erinnerung an eine Epoche der Malerei und dafiir, dass die
Wahl des Motivs nicht ganz unschuldig ist, denn, wie Richter bemerkte, .die Land-
schaften oder beispielsweise auch die Kerzenbilder sind beinahe wie Zitate”.
Individuelle Erfahrung und persoénliche Gestimmtheit reflektieren sich
nicht im direkten Abbild, sondern im Zitat. Dieses Zwiespaltige ist der Grund von
Richters Malerei, denn das Abmalen von Fotografien bedeutete fur ihn von Anbe-
ginn an, sich liber den Umweg einer Abbildung mit dem Motiv zu beschéaftigen.
Hinter der direkten Anmutung der Bilder liegt eine zweite Ebene, diejenige des
Zitats, welche die erste in ihrer Stimmigkeit infrage stellt. Das Abbild der Land-
schaft steht seiner eigenen Présenz zweifelnd gegeniiber, denn es bezieht sich
auf Geschehenes, nicht im Sinne der in die Gegenwart hineinwirkenden
Geschichte, sondern als endglltig Zuriickliegendes, Entschwundenes, das in der
bildlichen Wiederholung traumhaft erscheint. Richters Landschaften verweisen
auf etwas, was abhanden gekommen ist - im Verhaltnis von Vergangenheit und
Gegenwart, Erfahrung und Abbildung, Wunsch und Nichterfiillung. Die .Kleine
Teyde-Landschaft™ zeigt etwas und bedient sich daflr einer bestimmten Spra-
che, derjenigen der Romantik, um uns darauf einzustimmen und zugleich zu ent-
tauschen, denn die nach dem Foto gemalte Landschaft tragt das Individuelle des
Malers in das Allgemeine, das fiir uns als Betrachter von Bildern bestimmt ist.
Wenn Richter im vermeintlich Vertrauten das Ferne oder sogar Verlorene zum
Vorschein bringt, verleiht er der Landschaft eine Qualitat, die ihr noch einmal
Gegenwartigkeit verspricht.

1 Interview mit Rolf-Gunter Dienst 1970, in: Gerhard Richter, Text 1961 bis 2007: Schriften, Interviews,
Briefe. Herausgegeben von Dietmar Elger und Hans Ulrich Obrist (KéIn: Verlag der Buchhandlung Walther
Konig, 2008), 56. 2 Gerhard Richter, Atlas (Miinchen: Stadtische Galerie im Lenbachhaus/KéIn: Verlag der
Buchhandlung Walther Kénig, 2015), Tf. 136-141. 3 Werner Busch (Hg.), Landschaftsmalerei (Berlin: Diet-
rich Reimer Verlag, 1997 (=Geschichte der klassischen Bildgattungen in Quellentexten und Kommentaren,
Band 3)), 14. 4 Arbeitstibersicht 1968, in: Gerhard Richter, Text 1961 bis 2007, wie Anm. 1, 48. 5 Interview mit
Rolf-Gunter Dienst 1970", in: Gerhard Richter, Text 1961 bis 2007, wie Anm. 1, 56. 6 Interview mit Irmeline
Lebeer 1973, in: Gerhard Richter, Text 1961 bis 2007, wie Anm. 1, 82. 7 Interview mit Irmeline Lebeer 1973,
in: Gerhard Richter, Text 1961 bis 2007, wie Anm. 1, 82. 8 Interview mit Dorothea Dietrich, in: Gerhard
Richter, Text 1961 bis 2007, wie Anm. 1, 151.



20 Gerhard Richter

Dresden 1932 - lebt in KéIn

~Kleine Teyde-Landschaft". 1971
Ol auf Leinwand. 50 x 60 cm (19 % x 23 % in.).
Ruckseitig mit Kreide in Schwarz signiert und datiert:
Richter 1971. Ebenda mit Kreide in Rot mit der Werk-
nummer beschriftet: 287. Auf dem Uberspann
bezeichnet (verblasst): reserviert Herzogenrath.
Werkverzeichnis: Elger 287. [2001] Gerahmt.
Provenienz
Sammlung Wulf Herzogenrath, Berlin (vom Kinstler
erhalten)

EUR 800.000-1.200.000
Usb 899,000-1,350,000

Ausstellung
Gerhard Richter. Landschaft. Wien, Kunstforum;
Zirich, Kunsthaus, 2020/21, Abb. S. 84

Literatur und Abbildung
Ausst.-Kat.: Gerhard Richter: 36. Biennale (Deutscher
Pavillon). Venedig, 1972, Abb. S. 68 (hier als Nr. 261/1
und abweichend datiert und betitelt: Regenbogen,
1970) / Ulrich Loock und Denys Zacharopoulos (Hg.):
Gerhard Richter. Mlinchen, 1985, Abb. S. 42 / Ger-
hard Richter. Bilder/Paintings 1962-1985. Disseldorf,
Stadtische Kunsthalle Disseldorf, 1986, S. 378, Abb.
S. 128 / Gerhard Richter. Catalogue Raisonné 1962-
1993. Bonn, Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesre-
publik Deutschland, 1993, Vol. lll, S. 287 / Armin Zweite:
Gerhard Richter. Leben und Werk. Das Denken ist
beim Malen das Malen. Miinchen, 2019, S. 210, 350

Wir danken dem Gerhard Richter Archiv, Staatliche Kunst-
sammlungen Dresden, fir freundliche Hinweise.

Sammlung
Wulf
Herzogenrath
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siegiried Gohr VErschmelzung von Form und Natur —
Ewald Matarés ,Pferd” von 1930

Los 21

Wahrend seiner Berliner Jahre reiste Mataré in den Sommermonaten oft nach
Sylt oder an die Kiiste. Seit 1927 fiihrten die Wege weiter in den hohen Norden
nach Finnland. Seit Langerem rang er in immer neuen Anlaufen mit dem Motiv der
Kuh. In Finnland angekommen, musste er feststellen, dass es dort nur wenig
Rindvieh gab. Die Tiere wurden auch erst spat im Jahr auf die Weiden gelassen.
Dagegen waren die Finnpferde allgegenwartig. Es entstanden in den Jahren 1929,
1930 einige Skulpturen des Motivs. Den Hohepunkt bildete zweifelsohne das
Pferd von 1930 mit der Werkverzeichnisnummer 73. Wahrend die Darstellungen,
die vorausgingen, das Pferd steif und unbewegt stehend mit einer urtimlichen
Schwere zeigten, kam mit der Fassung aus Amaranth-Holz eine leichte, elegante
Bewegung in das skulpturale Gebilde. Eine Spannung verlauft von dem kompakten
Schweif und den versetzt nebeneinanderstehenden Hinterbeinen Ulber den
schmalen Rumpf in den lang gestreckten, sich nach vorne verjlingenden Hals, der
in einem neugierig zur Seite gewendeten Kopf endet. Die gespitzten Ohren
machen die Aufmerksamkeit noch deutlicher. Zuerst herrscht der Eindruck einer
denkmalhaften Prasenz, bis die Betrachtung tiefer in das zuerst verborgen schei-
nende Leben des Tieres eindringt. Eine langere Betrachtung enthillt das Pferd
als Individuum.

Mataré schuf liegende, stehende und grasende Kiihe; selten war er zufrie-
den. Der Kuinstler ging immer von der Natur aus, um dann zu einer Gestaltung aus
einer Einheit von Beobachtung und Form vorzudringen. Bei den Pferde-Darstel-
lungen gab es dieses standige Ringen um die Form, die in der Natur stecken
musste, offensichtlich nicht.

Das geeignete Holz zu beschaffen war ein Problem. Mataré bevorzugte har-
te Holzer, wie sie in den Tropen wachsen. Das Amaranth-Holz fir das Pferd von
1930 stammte aus Stidamerika. Die Schnitzarbeit war anstrengend, musste auf3er-
dem mit grofiter Prazision ausgefiihrt werden. Holz war nicht immer in der
gewlinschten Gréfle vorhanden, und die Lieferungen, oft aus Hamburg, dauerten.
Unter dem Datum vom 28. Juli 1929 notierte Mataré: ,Holz habe ich nun bekom-
men, aber es herzuschaffen, dauert Tage und Tage, und so sitze ich mufig
gezwungenermafien mit Arbeitslust." Als er das Pferd im Sommer 1930 schnitzte,
wahlte er ein Holz, das der Farbe des Pferdefells entsprach. Bei der Wahl des
Holzes beriicksichtigte er, wo es ging, die natiirliche Farbe des Tieres. Das Fuchs-
braun des Finnpferdes konnte aus dem Amaranth-Block gewonnen werden. Die
Pferde, die er in Finnland beobachten und studieren konnte, gehérten zu einer
Rasse, die sehr vielféltig eingesetzt werden kann - fiir den Ackerbau, als Zugpferd
oder als Reitpferd.

Pferde waren in der Malerei und Skulptur des 20. Jahrhunderts allgegen-
wartig. Sie konnten ungewohnte Farben annehmen wie bei Franz Marc. Bei ihm
gibt es gelbe, blaue und rote Tiere, zusatzlich eingefarbt mit einer mystischen
Aura aus der Verschmelzung mit dem Reich der Natur. Das Gegenmodell findet
sich bei Renée Sintenis, die das Spielerische der Tiere gestaltete, besonders der
Fohlen. Jeden Hang zur Monumentalitat lehnte sie ab. Seit 1915 schuf sie kontinu-
ierlich Tierplastiken. Zwischen diesen Positionen befand sich viel Spielraum fur
wechselnde Auffassungen und Stile. Wenn das gréfere Panorama der Tierskulpturen
zumal in Deutschland betrachtet wird, wie es sich nach 1900 darstellte, steht



Ewald Mataré in Sahalahti, Finnland. 1930

am Beginn August Gaul. Dieser hatte seit dem spaten 19. Jahrhundert vor allem
nicht domestizierte Tiere wie Léwen, Bisons, Fischotter, Pinguine, Seeléwen unter
anderem in Skulpturen dargestellte. Obwohl er manches Detail weglief3, vermitteln
seine Plastiken den konzentrierten Anblick der Tiere, die nichts von ihrer natirli-
chen Gestalt verlieren. Das Tierindividuum bleibt sichtbar. An Gaul anschlieffend
hatte der Berliner Bildhauer Gerhard Marcks in seinen frihen Jahren um 1910 einige
Tierskulpturen modelliert, ehe die menschliche Figur zu seinem zentralen Thema
wurde. Aber Tiere gestaltete er spater immer wieder, oft mit einer Prise Humor.

Kein anderer Bildhauer des 20. Jahrhunderts hat so konsequent Tiere als
Skulptur gestaltet wie Ewald Mataré. Er hatte als Maler in Berlin begonnen, wo er

schon seit 1907 lebte. Als geblrtiger
Aachener zog es ihn 1932 zurlck ins
Rheinland. Der Durchbruch als Bild-
hauer gelang Mataré erst spat. Das
Jahr 1930 markierte einen entschei-
denden Schritt. Er wurde ermég-
licht durch eine Ausstellung in der
Galerie von Ferdinand Moeller in
Berlin, der 1931 eine zweite folgte.
Matarés Schaffen fand zunehmende
Aufmerksamkeit in dieser Zeit. So
erhielt er damals auch den Auftrag
fir ein Relief, das im Haus des
Architekten Erich Mendelsohn pro-
minent angebracht wurde (heute in
der Neuen Nationalgalerie in Berlin).
Obwohl sich also einige Erfolge ein-
stellten, war die materielle Basis fur
die Familie Mataré nach wie vor
unsicher und blieb es auch fur lange
Zeit. Matarés Tochter Sonja, die
1926 zur Welt kam, wurde spater
eine grofle Stutze fir ihren Vater. Sie
ubte den Beruf einer Goldschmiedin aus, eine Tatigkeit, die dem Schaffen ihres
Vaters nahestand. Seit 1944 arbeiteten sie zusammen bei verschiedenen Auftra-
gen und Gelegenheiten.

Mutter Hanna und Tochter Sonja blieben, von gelegentlichen Besuchen
abgesehen, meistens in Berlin, wenn Mataré sich im Norden Europas aufhielt, um
dort zu arbeiten. Den Sommer des Jahres 1930 verbrachte er in Finnland. Hier
lebte er in einfachen Unterkiinften, zum Beispiel bei Bauern oder in kleinen Pen-
sionen. Geld fur Komfort war nicht vorhanden. Im Gegenteil, die Lebenshaltungs-
kosten in Finnland waren niedriger als in Berlin. Die Tageblcher behandeln die
prekare finanzielle Lage haufig. Es ging stimmungsmaéagsig hin und her.

Als Beispiel kénnen Tagebucheintrage von 1929 dienen. Am 17. August heifit
es: ,Diesmal war ich aber geldlich ganz unbeschwert, und das hat mir viel Halt
gegeben [...]. Es ist unglaublich, was dieses Sorgenfreie ausmacht.® Am 2. Juli
1929 hatte Mataré dagegen geschrieben: ,Aber was heif3t ruhig arbeiten, wenn ich
von Tag zu Tag sehe, dass mehr Geld verbraucht wird und sich mir keine dauernde
Quelle bietet. Doch gerade hier heifit es, nicht die Nerven zu verlieren.™ Mataré
hatte damals gerade 1000 Mark vom Kultusministerium erhalten, aber die Freude
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daruber wird angesichts der Lage getribt. Wie sehr ihn das Unstete seiner Exis-
tenz belastete, beweist ein Tagebucheintrag vom 7. Juli 1929: ,Manchmal habe ich
uberhaupt keine Lust mehr, mich kiinstlerisch zu betatigen, wenn man das Arbei-
ten im klnstlerischen Sinn als Beruf betrachtet, ist’s iberhaupt nicht mehr moég-
lich™. Trotz solcher gelegentlichen Zweifel arbeitete er unverdrossen weiter.

Die Tageblicher zeigen Mataré auch als einen denkenden Kiinstler, der den-
noch das Handwerk als Grundlage seiner Arbeit niemals geringschatzte. Zwei
Namen springen ins Auge: Goethe und Diirer. Beide Vorlaufer werden in einem
Tagebucheintrag vom 1. Juni 1942 behandelt. Zu Goethe heifit es: ,Goethe hat
wohl nichts geschrieben, was er nicht tatséchlich wahrhaft und leibhaft erlebt,
beziehungsweise gesehen und beobachtet hat. Er besaf3 die ungeheure Beschran-
kung nur sein Selbst darzustellen, also den Stoff aus seiner irdischen nachsten
N&ahe zu verarbeiten und gefiltert und geklart zuriickzustrahlen®™. Zu Direr heifit
es: ,Sein Sehen der Umwelt wurde von dem einzelnen Objekt aus zum Ganzen hin
bestimmt, wahrend das 20. Jahrhundert am Ende nur vom Ganzen ausgehend,
dem einzelnen darin nur einen bescheidenen Platz einrdumt™. Wie ein roter
Faden zieht sich durch Matarés Uberlegungen die Sorge, dass das Einzelne oder
Individuelle im Ganzen untergeht. Einmal nennt er das ,soziales Denken", das zu
vermeiden sei.

Sein Bestreben ging dahin, zu einer fast mystisch zu nennenden Verschmel-
zung von Ganzheit und Vielheit vorzudringen. Deshalb ist das Religiose Mataré
nicht fremd. Darin liegt auch der entscheidende Unterschied zu seinem Genera-
tionsgenossen Gerhard Marcks. Der bleibt gerade auch in seinen Tierdarstellun-
gen seit den Zwanzigerjahren ein niichterner Berliner.

Ewald Mataré. ,Stehendes Pferd". Um 1930. Aquarell/Papier. Ewald Mataré. ,Finnisches Pferd™. 1929/30. Holz. Museum Kurhaus Kleve
Museum Kurhaus Kleve
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Aachen 1887 - 1965 Disseldorf

~Pferd™. 1930
Amaranth-Holz, lose auf Holzsockel montiert. Mafle
mit Sockel: 32,2 x 31x 8.5cm (12 % x 12 ¥4 x 3 ¥%.2 in.).
Am Bauch mit dem Kiinstlersignet. Werkverzeichnis:
Schilling/de Werd 73. Unikat. [3049]

Provenienz
Lisa Henkel-Maskell/Henkel-Petersen, Disseldorf (bis
1998) / Ursula Schulz-Dornburg (bis 1999, von Vorge-
nannter geerbt) / Thomas Olbricht (Olbricht Collec-
tion), Essen (bis 2019, von Vorgenannter erworben) /
Privatsammlung, Brandenburg (2019 von Vorgenann-
tem erworben)

EUR 200.000-300.000
USD 225,000-337,000

Ausstellung
Kollektivausstellung: Ewald Mataré und Heinrich Nauen.
K&In, Galerie Dr. Werner Rusche, 1946, o. Kat.-Nr. /
Mataré und seine Schiler. Beuys, Haese, Heerich,
Meistermann. Berlin, Akademie der Kiinste; Hannover,
Kestner Gesellschaft; Nijmegen, Museum Nijmegen,
und Krefeld, Museum Haus Lange, 1979, Kat.-Nr. 14,
Abb. S. 39 / Ewald Mataré. Eine Werkiibersicht. Diis-
seldorf, Akademie-Galerie - Die Neue Sammlung,
2005, Kat.-Nr. 19, m. Abb. / ,Nichts ohne Natur™.
Ewald Matarés Tierplastiken. Berlin, Kunsthaus Dahlem;
Hamburg, Ernst Barlach Haus; Neumarkt/Oberpfalz,
Museum Lothar Fischer, 2026/27, Kat.-Nr. 36 (in Ber-
lin ausgestellt)

Literatur und Abbildung
Eduard Trier: Ewald Mataré. 2. Aufl. Recklinghausen,
Aurel Bongers, 1958, Abb. S. 35
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Anna Abrens ,Gegenwartigkeit und Leben” —
Lovis Corinths Meisterschaft ,en plein air”

Los 22

~Sur le motif. Peindre en plein air®
hie eine der schénsten Ausstellun-
gen der letzten Jahre (Fondation
Custodia, Paris). Schon seit der gro-
Ben Umbruchszeit um 1800 verlie-
Ben Kunstler Uberall in Europa ihre
Ateliers, um unter freiem Himmel zu
malen. Die Pariser Prasentation war
deshalb so anregend, weil sie nicht
nach Kunstschulen und ortsgebunde-
nen Zusammenhangen im engeren
Sinne, sondern konsequent nach
den Motiven fragte, die sich die
unterschiedlichsten Kiinstlerinnen
und Kunstler von Skandinavien bis Sudeuropa auf ihren Streifziigen in der Natur
immer wieder suchten. Malten sie sich gegenseitig beim Malen, ist es stets der
Schirm, der zum Schutz vor Sonne und Regen irgendwo in der Landschaft steckt.

Das Malen ,en plein air™ ist sicherlich einer der wichtigsten und folgen-
reichsten Schritte fir die Entwicklung der Kunst in Richtung Moderne. Das Ver-
lassen des Ateliers war nicht zuletzt ein Schritt in die Freiheit, mit dem all die
Lehrbiicher und geschichtstrachtigen Vorbildsammlungen hinter sich gelassen
wurden, um den eigenen Weg zum Bild zu finden. Der Fokus wechselte vom Riick-
bezug zur Vergangenheit auf die Auseinandersetzung mit der eigenen Gegenwart.
Der Wandel der Kunst folgte dem Wandel der Gesellschaft, ihren standig neuen
Ansichten, Bediirfnissen, Vorlieben und nicht zuletzt den rasanten technologi-
schen Entwicklungen (Vernetzung via Eisenbahn, fertig angemischte Olfarben in
Tuben u.v.m.). Der konsequente Gegenwartsbezug nahm schon bald auch die
Stadt und vorzugsweise das zunehmend mondéne Leben der ,Grofstadter™ zwi-
schen geschaftigem Treiben, kulturellem und gesellschaftlichem Amisement und
Landlust in die Motivgeschichte der Malerei ,en plein air® mit auf. Wir denken an
den wunderbaren Manet, an die Impressionisten und ihre Nachfolger, deren
lebensnahe Meisterschaft uns bis heute berihrt.

Lovis Corinth zahlt uneingeschrankt zu den herausragenden deutschen
Kiinstlern, die hier zu nennen sind. Corinth - das ist ,Gegenwartigkeit und
Leben™, wie Max Osborn anlasslich der grof angelegten Retrospektive seines
CEuvres in der Berliner Nationalgalerie 1926 feststellt (zit. nach: Heckmann,
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Corinth 2026, S. 28). Auch das Gemalde .Fraulein Heck im Boot auf dem Starn-
berger See™ hatte der Direktor Ludwig Justi fur diese wichtige Préasentation aus-
gewahlt. Fir ihn war Corinth ,der groite deutsche Maler seiner Zeit™ (Justi 1931;
zit. ebd., S. 11). Aktuell fuhrt die Berlinische Galerie sein Werk in einer umfassen-
den Ausstellung eindrucksvoll vor Augen (,Lovis Corinth. Dann kam Berlin®). Ein
Fest seiner Malerei. So wie dieses Bravourstiick, das Corinth noch wéhrend sei-
ner Zeit in Minchen und am Starnberger See malte.

Ein Kahn, der von einem nur als Schattensilhouette fliichtig wahrgenomme-
nen Ruderer im Bug vorangetrieben wird, gleitet an einem wolkendurchzogenen
Sommertag lUber einen See. Die Bewegung und ein leichter Wind sind spurbar.
Wir sehen eine junge Frau direkt vor uns mittig im offenen Holzboot sitzen. Sie ist
modisch gekleidet in einer azurblauen Bluse (wohl aus Seide) mit leicht angepuff-
ten, langen Armeln, einem dazu passenden braunen, schmal ausgestellten Rock,
den ein schwarzer Girtel mit einer goldenen Spange in Taillenhdhe ziert. lhr
dichtes braunes Haar ist unter einem blumenbesetzten Hut zusammengebunden.
lhre linke Hand verweilt sanft auf ihrem Oberschenkel, mit der rechten halt sie
einen apfelroten Schirm, dessen Stock halsnah auf ihrer linken Schulter ruht. Er
ist aufgespannt und hinterfangt schitzend ihren Kopf. Das reflektierende Rot
spiegelt sich in der Schulterpartie ihrer Blu-
se. Leicht zur (von uns aus) linken Seite
gerichtet, begegnen wir ihr in einem
Moment des nachdenklichen Innehaltens,
des In-sich-Gekehrtseins. Ihr Kopf ist ein
wenig geneigt. |lhre Augen blicken auf das
vor ihr liegende Wasser und zugleich in sich
hinein, gerade so, als wirde sie lber das
eben Gesagte nachdenken oder auch tag-
traumend einen Moment lang nur bei sich
und gar nicht in dieser realen Situation sein.

Sie ist ganz pur. Nur sie selbst.

Dabei sitzt direkt vor ihr der Maler
Lovis Corinth, der sie zu diesem Ausflug ein-
geladen hat. Er beobachtet sie sehr genau.

Und Ubertragt die Stimmung dieses erkann-
ten und eingefangen Augenblicks in seine
Malerei: mit schnellem, sicherem Pinsel
wahlt er den Bildausschnitt, die malerische
Behandlung seiner Begleiterin wie der

umliegenden Landschaft. Er féngt ihre Hal- Lovis Corinth. ,Friihstiick in Max Halbes Garten®. 1899. OI/Lwd. Stadtische Galerie
L. . . im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen (rechts ist Bertha Heck zu sehen, die auch
tung ein, ihre Erscheinung, ihren Ausdruck, auf unserem Gemalde dargestellt ist)

die Lichtreflexe, die Farben, ohne kleinlich
zu werden und diesen Moment in seiner
Kostbarkeit zu stéren, gar einzuengen und
zu erstarren. Wir schauen ihm Uber die



Schulter, sitzen mit in diesem Kahn,
erleben die Situation mit seinen
Augen, gerade so, wie er sie wahrge-
nommen hat.

Wie wir aus dem Werkverzeich-
nis von Charlotte Behrend-Corinth
wissen, ist es Bertha Heck, die Corinth
darum gebeten hatte, ihm bei einer
Bootstour auf den Starnberger See
Modell zu sitzen. Sie ist die Schwester
von Luise, die den Schriftsteller und
Mitbegriinder der Minchner Volks-
bihne Max Halbe geheiratet hatte und
selbst eine zentrale Stellung im
Gesellschaftsleben der Kunst-, Lite-
ratur- und Theaterszene rund um
ihren Mann einnahm. Corinth pflegte
in den spaten 1890er-Jahren ein ver-
trautes Verhéltnis zur Familie Halbe,
wovon nicht zuletzt die wunderbare
Friihstiicksszene im Lenbachhaus zeugt (Abb. vorherige Seite). Auch hier sitzt Bertha
mit am Familientisch im Garten von Halbes Anwesen in Bernried, seinerzeit ein
beliebter Treffpunkt der Miinchner Bohéme (die vierte Person ist wohl der Dichter
und Schauspieler Karl Réssler). Die ungezwungene Atmosphére, noch mit der
Wasche auf der Leine, vermittelt einen malerisch souveran eingefangenen Moment,
der die familiare Stimmung eines ausgelassenen Sommervormittages unter Freun-
den eindrucksvoll einfangt und beschreibt.

Selbstbewusst datiert Corinth sein Bild exakt auf den 28. bis 31. August
1899. Er gibt damit nicht nur seine Teilnahme und die persdnliche Nahe zu Familie
zu erkennen, sondern bringt auch deutlich sein Talent als Pleinairmaler zum Aus-
druck. Sein einfiihlsames Portrat von Bertha Heck im offenen Boot auf dem
Starnberger See steht in einem engen Zusammenhang mit dieser zwei Jahre spa-
ter gemalten Friihstiicksszene. Beide Gemalde zahlen zu den Meisterwerken sei-
nes Miinchner CEuvres kurz vor seinem Umzug nach Berlin. Sie zeigen den héchst
gegenwartigen Kunstler, der mit einer enormen Sicherheit aus dem Augenblick
heraus einen Eindruck einzufangen, emotional zu erfassen und in seiner Unmit-
telbarkeit malerisch umzusetzen verstand. Ahnlich wie die grofien franzésischen
Impressionisten entwickelt auch er dabei eine ganz eigene, charakteristische
Handschrift, die die Dynamik seines Schaffensdrangs sowie seine Persdnlichkeit
als Kuinstler spiegelt.

Das Portrat der jungen Frau auf dem Schiff ladt geradezu dazu ein, sich
auch motivgeschichtlich noch einmal kurz umzusehen. Selbstverstandlich kommt
einem sofort Claude Monets bertiihmtes Atelierboot in den Sinn, mit dem er seit
Mitte der 1870er-Jahre von Argenteuil aus die Seine durchschipperte. Das Malen

Edouard Manet. ,En bateau®. 1874. O1/Lwd. Metropolitan Museum of Art, New York
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auf dem Wasser, das die Reflexionen des natirlichen Lichts ungleich intensiver
wahrnehmen lasst, die Beweglichkeit wie auch der standige Perspektivwechsel
waren enorm reizvoll fiir den Impressionisten. Auch Edouard Manets beriihmtes
Gemalde ,En Bateau™ entstand in Argenteuil, als dieser den jlingeren Monet 1874
in den Sommerferien besuchte (Metropolitan Museum of Art, New York). Der
Mann in Segelclub-Kleidung ist wahrscheinlich sein Schwager, die Frau mogli-
cherweise, so Julius Meier-Graefe, Monets Frau Camille. Tatsachlich portratierte
Manet in diesem Sommer auch Monet selbst beim Malen auf seinem Boot, zusam-
men mit seiner Frau Camille, die ihm dabei zusieht (Neue Pinakothek, Minchen).
Die Idee, sich ein solches Studio-Boot zu bauen, um von hier aus ,en plein air™ zu
malen, hatte Monet von Charles-Francois Daubigny ibernommen, den bedeuten-
den Barbizon-Maler, den Monet sehr verehrte. Schon er hatte sich 1857 ein
schwimmendes Atelier zusammengezimmert (er nannte es .le Botin®, [.kleine
Schachtel™]).

Das Portrat einer jungen Frau auf einem Ruderboot fuhrt zudem Auguste
Renoirs zauberhaftes Gemalde .Jeune Fille a la Barque™ aus dem Jahr 1877 vor
Augen, die dhnlich frontal, allerdings mit zwei schmalen Leinen in der Hand, vor
dem Maler sitzt und uns ansieht, wahrend um sie herum Kanufahrer durchs Was-
ser schnellen (Privatbesitz). Es gibt eine ganze Reihe an Meisterwerken, mit denen
Corinths Bravourstiick der Pleinairmalerei sich verbindet. Ein letztes mag liber-
raschen, aber es gehort ebenso hier hinein: Um 1870/72 hielt Adolf Menzel, der
herausragende Portratist des Berliner Lebens, Emilie Fontane, die Frau des
Schriftstellers Theodor Fontane, wohl spontan in einer wirklich hinrei3enden
kleinen Gouache fest, die er ihr anschlieBend zum Geschenk machte. Sie sitzt
lesend an der Reling auf einem Dampfer, so vertieft in ihr Buch, dass sie weder
Wetter noch Leute um sich herum wahrnimmt. Ein Schirm, dessen Stange sie eng
an ihrem Hals auf der Schulter abgelegt hat, schitzt sie vor Sonne und Wind.
Auch wenn Corinth diese kleine Gouache von Menzel sicherlich nicht kannte: lhre
Neugierde am Leben und ihr grofies Talent, besondere Momente zu erkennen und
malerisch zu erfassen, verbindet auch diese beiden ungleichen Kiinstler. Der stille,
in sich gekehrte Augenblick der jungen Bertha Heck in diesem Boot auf dem Starn-
berger See gibt ein herausragendes Beispiel seiner Meisterschaft ,en plein air™.

Pierre-Auguste Renoir. ,En Canot (Jeune fille & la barque)". 1877. Ol/Lwd



22 Lovis Corinth

Tapiau/Ostpreufien 1858 - 1925 Zandvoort

~Fraulein Heck™ (Im Boot auf dem Starnberger See). 1897
Ol auf Leinwand. 58,5 x 86 cm (23 x 33 % in.). Werk-
verzeichnis: Berend-Corinth/Hernad 140. Retuschen.
[3099] Gerahmt.

Provenienz
Max Halbe, Miinchen (spatestens seit 1913) / Karl
Schmidt, K&In (1952) / Privatsammlung, Baden-Wiirt-
temberg / Privatsammlung, Berlin / Privatsammlung,
Norddeutschland / Privatsammlung, Berlin

EUR 200.000-300.000
USD 225,000-337,000

Ausstellung
Lovis Corinth. Katalog der Ausstellung des Lebens-
werkes. Berlin, Galerie Paul Cassirer in den Rdumen
der Secession, 1913, Kat.-Nr. 41 (,Auf dem Starnberger
See") / Lovis Corinth. Ausstellung von Gemalden und
Aquarellen zu seinem Gedéachtnis. Dritte Auflage.
Berlin, Nationalgalerie, 1926, Kat.-Nr. 51 (.,Frau Max
Halbe im Kahn™) / Lovis Corinth. Gemaélde, Aquarelle,
Zeichnungen und druckgraphische Zyklen. KéIn, Wallraf-
Richartz-Museum in der Kunsthalle, 1976, S. 25, Kat.-
Nr. 7, Tafel 6

Literatur und Abbildung
Alfred Rohde: Der junge Corinth. Berlin, Rembrandt-
Verlag, 1941, S. 132, Abb. 96, und S. 142 / Otto Bries:
Der Schirm und die Maler. Divertimento zu 30 Repro-
duktionen von Darstellungen des Schirms in der
Kunst. Hg. v. Karl Schmidt. KéIn, Droste Verlag, 1952,
0.S., m. Abb. (.Kahnfahrt auf dem Starnberger See")
/ Gottfried Sello: Qualitat jenseits des Fortschritts.
Corinth-Ausstellung in KéIn. In: Die Zeit, 6.2.1976,
Nr. 7, m. Abb. / Thomas Corinth: Lovis Corinth, Eine
Dokumentation. Tubingen, Verlag Ernst Wasmuth,
1979, S. 53 u. S. 164 / Horst Uhr: Lovis Corinth.
Berkeley/Los Angeles/Oxford, University of California
Press, 1990, S. 107 u. S. 109, Abb. 72 / Ausst.-Kat.:
Lovis Corinth. Wien, Kunstforum der Bank Austria,
und Hannover, Forum des Landesmuseums, 1992/93,
S. 41, Abb. 4 (nicht ausgestellt)
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23 Neo Rauch

Leipzig 1960 - lebt in Leipzig

~Die Klasse™. 2021
Ol auf Leinwand. 40 x 60 cm (15 % x 23 % in.).
Unten rechts signiert: RAUCH. Ruckseitig mit
Filzstift in Schwarz signiert, datiert, betitelt
und bezeichnet: RAUCH 21 DIE KLASSE N 1230.
[3110] Gerahmt.

Provenienz
Privatsammlung, Florida (2021 bei David Zwirner,
New York, erworben)

EUR 80.000-120.000
UshD 89,900-135,000

Ausstellung
Neo Rauch: The Signpost. New York, David
Zwirner, 2021

In ,Die Klasse™ verdichtet Neo Rauch jene Spannung zwi-
schen Vertrautheit und Ratselhaftigkeit, die sein Werk seit
Jahrzehnten pragt. Der Titel verweist auf einen Ort des Ler-
nens und der gemeinschaftlichen Formierung, lasst jedoch
offen, ob eine Gruppe von Menschen, eine Lehrsituation
oder ein gesellschaftlicher Zusammenhang gemeint ist. Die-
se Mehrdeutigkeit kennzeichnet Rauchs Bildsprache, in der
vertraute Situationen ihre Eindeutigkeit verlieren und sich
einer abschlieenden Interpretation entziehen.

Anders als seine haufig grof3iformatigen, dicht bevdl-
kerten Kompositionen eréffnet das kleinere Format von
~Die Klasse™ einen konzentrierten Zugang zu seiner viel-
schichtigen Bildwelt. Der begrenzte Bildraum wirkt wie ein
Fenster in eine eigenstédndige Wirklichkeit, ein reizvoller
Kontrast zur gedanklichen Weite des Dargestellten. Rauch
verbindet Figuren und Handlungselemente zu Konstellatio-
nen, die an unterschiedliche kunsthistorische Traditionen
erinnern, ohne sich dem Diktat einer eindeutigen Lesart zu
fligen. Die Figuren scheinen in einer gemeinsamen Szene
vereint und bleiben zugleich in ihren eigenen Handlungsréau-
men eingeschlossen. lhre Gesten wirken bisweilen wie in
einem Moment des Innehaltens eingefroren.

Neo Rauchs Werk ist eng mit der ostdeutschen Tradi-
tion figurativer Malerei verbunden. Als zentraler Vertreter
der Neuen Leipziger Schule erlangte Rauch internationale
Bekanntheit. Dennoch entzieht sich seine Malerei einer ein-
deutigen kunsthistorischen Zuordnung. Anklange an den
sozialistischen Realismus und die européische Bildtradition
begegnen einer traumahnlichen, bisweilen surreal anmu-
tenden Vorstellungswelt. Historische Figuren, unterschied-
liche Epochen und futuristische Versatzstiicke treten unver-
mittelt nebeneinander. So entsteht eine Bildwirklichkeit, in
der Vergangenes und Gegenwartiges, Erinnerung und Imagi-
nation ineinandergreifen.

Rauchs Gemaélde illustrieren keine feststehende
Erzahlung. Vielmehr inszenieren sie ein Zusammenspiel his-
torischer Anspielungen, Gegenstande und Figuren, bei dem
die Gegenwart als Schichtung verschiedener Zeitebenen
erscheint. Das Vertraute erscheint fremd, das Unwahr-
scheinliche selbstversténdlich. Die Betrachter:innen wer-
den zu Zeug:innen eines Geschehens, dessen Voraussetzun-
gen und Konsequenzen im Ungewissen bleiben.

Auch Rauchs Verstandnis des Malprozesses spiegelt
diese Offenheit wider. Er beschreibt das entstehende Bild als
einen eigenstéandigen Organismus, dessen innere Dynamik
den kiinstlerischen Prozess mitbestimmt. Erinnerung, Intuition
und malerische Entscheidung wirken zusammen, ohne dass
sich die Bildlogik allein auf eine bewusste Konstruktion
zurtckfihren liefle.

~Die Klasse™ veranschaulicht Rauchs Fahigkeit, aus
einem begrenzten Bildraum gedankliche Offenheit zu entwi-
ckeln. Das Werk fordert keine abschlieende Auflésung,
sondern ladt zur wiederholten Betrachtung ein, bei der sich
Beziehungen und Bedeutungen verschieben. IS
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24 Carl Adolf Senff

Halle (Saale) 1785 - 1863 Ostrau

Franz Adolph Wilhelm Rudolphi in Rom. 1819
Ol auf Leinwand. 52,1 x 41,8 cm (20 % x 16 % in.).
Unten links monogrammiert, bezeichnet und datiert:
AS Rom. 1819 [schwer lesbar]. Randdoubliert, Retu-
schen. [3173] Gerahmt.

Provenienz
Ida Béning, Marburg / Privatsammlung, Niedersachsen

EUR 8.000-12.000
usb 8,990-13,500

Literatur und Abbildung
Werner Meinhof: Adolf Senff. Ein Maler der Bieder-
meierzeit, in: Der Rote Turm, Nr. 6, Halle-Saale,
Gebauer-Schwetschke, [1929], S. 11-16, 24 m. Abb.

Das Brustbild beherrscht das Bildformat und wirkt wie eine
Momentaufnahme eines Begleiters in unmittelbarer Nahe.
Ein dunkler Mantel umschlief3t den Oberkdrper, aus dem die
gelbe Weste und das Weifl von Hemd und Krawatte sichtbar
aufgehellt den Blick auf das Portréat lenken.

Die Kopfpartie ist in ihrem naturlichen Inkarnat Gber-
aus klar und fein gemalt und weist damit auf den ,Meister™
Gerhard von Kiigelgen, dessen Lasurtechnik der Maler Adolf
Senff als sein Schuler von 1809 bis 1812 in Dresden lber-
nommen hatte. Der Blick richtet sich in typisch romanti-
scher Auffassung traumerisch, sehnsuchtsvoll auf eine
unbestimmte Ferne. Auch Nachdenklichkeit tiber die in Rom
mit seinen antiken Statten lberaus deutlich wirkende Ver-
ganglichkeit des Daseins mag die Verinnerlichung im Blick
des jungen Mannes hervorgerufen haben. Im Hintergrund
der linken Bildhalfte sind, sprechend dafir, die Ruinen des
Kolosseums zu sehen, zu denen versunkene, tiberwachsene
Ruinenreste flihren.

Adolf Senff, der seit 1816 in Rom als Maler wirkte, hatte
Aufnahme in dem Kreis der deutschen Nazarener um Fried-
rich Overbeck und Julius Schnorr von Carolsfeld gefunden.
Deren neue Kunstauffassung, die im Geist der Romantik in
der engen Bindung der Kunst an die Religion wurzelte, traf
bei Senff auf ungeteilten Widerhall, war er doch als Sohn
des Konsistorialrats Dr. Carl Friedrich Senff in Halle nach
seinem ersten Studium als Theologe auch einige Jahre als
Lehrer tatig gewesen, bevor er sich bei Kigelgen das Riist-
zeug zum Maler erwarb.

Bei dem Dargestellten handelt es sich um den Ritterguts-
besitzer und Leutnant a.D. Franz Adolf Wilhelm Rudolphi, einen
Freund von Adolf Senff. Beide stammten aus der Region Halle
und begegneten sich offenbar auch in Rom: Die Datierung
des Bildnisses weist in die Zeit von Senffs erster Ausstellung
1819 in Rom, fur die das Portrat vielleicht auch gedacht war.

Bérbel Kovalevski
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25 Alexej von Jawlensky

Torschok 1864 - 1941 Wiesbaden

~Médchenkopf™. Um 1916
Ol auf Pappe, auf Pappe montiert. 40,1 x 30,8 cm
(15 % x 12 Y& in.). Unten links an der Schulter signiert
(verblasst): [A.] Jawlensky. Unten rechts von fremder
Hand (Galka Scheyer?) monogrammiert: A.J. Werk-
verzeichnis: Jawlensky 752. [3232] Gerahmt.
Provenienz
Galka Scheyer, Hollywood (2) / Privatsammlung,
New York / Privatsammlung, Deutschland (1990 bei
Christie’s, New York, erworben)

EUR 300.000-400.000
USD 337,000-449,000

Literatur und Abbildung
Auktion: Anonymous Sale. New York, Parke-Bernet
Galleries, 14.1.1959, Kat.-Nr. 78, Abb. S. 52 / Auktion:
Impressionist and Modern Paintings and Sculpture
(Part Il). New York, Christie's, 16.5.1990, Kat.-Nr. 387,
m. Abb.

Rot, Ocker, Tirkis, Schwarz, Dunkelgriin und Altrosa - das
Farbspektrum, das Alexej von Jawlensky flr diesen ,Mad-
chenkopf™ wéhlte, zeigt, worum es dem Maler dabei wirklich
ging. Offensichtlich wollte er das Bildnis des Madchens (und
sein Verhaltnis zu ihm) sublimieren, es auf eine geistige Ebene
heben - was ihm meisterhaft gelang.

Gleichzeitig ist das Portrat nicht vollstandig von der
Realitat gelost. Die groBen, wachen Augen, die markante
Nase, die auf ein klassisches Profil schlielen lasst, der fein
gezeichnete Mund, das sind insgesamt doch recht individu-
elle Gesichtsziige: Es liegt nahe, in diesem ,Madchen™ eine
Person zu sehen, die Jawlensky nahestand. Und da gab es
jemanden, der einem zuerst einfallen muss: Helene Nesna-
komoff (1885-1965). Sie kam als Lehrling ihrer Zofe in den
Haushalt von Marianne von Werefkin und Jawlensky, als sie
ungefahr zehn war. Etwa sechs Jahre spater zeugte der
Maler mit ihr skandalds friih ein Kind, ihren Sohn Andreas
(1902-1984).

Doch entweder malte Alexej von Jawlensky sie aus der
Erinnerung, oder sie scheidet als Portratierte aus - um 1916
war Helene an die dreiflig. Und letztlich spielt es auch keine
Rolle, wer das Madchen war, dem der Kinstler hier ein
Denkmal setzte. Jedenfalls erachtete Jawlensky die Heran-
wachsende fur wirdig, ihm Modell zu sitzen, um ihn zu einer
neuen kiinstlerischen Hochstleistung zu treiben.

Das Bild entstand zu einer Zeit, die fir Werefkin und
Jawlensky, fur Nesnakomoff und Andreas grof3e Prifungen
bereithielt. Mit Ausbruch des Ersten Weltkrieges endete das
gute Leben der vier in Minchen-Schwabing. Materielle
Sicherheit, soziale Anerkennung und allgemein eine kreative
Atmosphare, auf all das mussten sie verzichten, nachdem
sie im August 1914 Deutschland innerhalb von 48 Stunden
hatten verlassen miissen und in die Schweiz geflohen waren.
In Saint Prex am Genfer See waren die Verhaltnisse beengt:
die Wohnung winzig, das Zusammenleben mit Marianne von
Werefkin, die Jawlensky bis dahin grofizligig unterstiitzt und
geférdert hatte, belastet und angestrengt.

Umso erstaunlicher, dass Jawlensky imstande war, ein
so beruckendes Gemaélde wie den ,Madchenkopf™ zu schaf-
fen. Der Charakter dieses Bildes, seine Ausstrahlung, ist bei
aller Vergeistigung durch und durch positiv, optimistisch, ja
fast frohlich. Jawlensky muss dies aus sich selbst geschopft
haben - aus sich selbst und aus der einnehmenden Persén-
lichkeit der unbekannten Dargestellten. uc
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Marietta Piekenbrock L’GpréS'midi eines FrGuenthS -
Georg Kolbes ,Kniende mit Gewand”

Los 26

Wenn man vergessen hat, was eine Liebeserklarung ist, dann sollte man sich
ansehen, wie Georg Kolbe seine Terrakotta geformt hat. Atmet sie? Wonach
riecht sie? Welche Temperatur hat ihre Oberflache¢ Unwillkirlich provoziert ihre
beige-rosafarbene, hautdhnliche Ténung unseren Tast- und Fiihlsinn. Man mochte
sie beriihren, mit den Fingerkuppen Uber die Modellierspuren fahren. Kolbes
~Kniende mit Gewand™ riihrt an eine Schwelle der plastischen Definition: zwi-
schen dem Lebendigen und dem Leblosen, zwischen dem menschlichen Leib und
dem plastischen Bild. Sie ist der dramaturgische Endpunkt einer abwarts stre-
benden Bewegungsfolge. Nach der ,Tanzerin™ (1911-12), der ,Amazone™ (1912) und
der ,Knienden" (1912), alle aus Bronze, wahlt Kolbe fiir die bodennéachste Figur
den Werkstoff Ton. Erste Ausstellung 1916 im Ausstellungshaus am Kurfilirsten-
damm, Schwarz-Weif3-Ausstellung der Freien Secession, Ausstellungen 1997 im
Georg Kolbe Museum, Berlin, und 1998 im Gerhard-Marcks-Haus, Bremen, seit
1996 in Privatbesitz.

Im Sommer gab Georg Kolbes beriihmter ,Tanzerinnenbrunnen™ ein Zwi-
schenspiel im Garten der Villa Grisebach, dessen verbliffende, geschichtsver-
s6hnende Performance eigentlich kaum noch entwicklungsfahig scheint. Die kniende
Aktfigur ist von ahnlicher Statur wie die Brunnentéanzerin, doch ihre Essenz ist
visuell kaum vollstandig zu erfassen. Tritt man neben sie, hat man es mit einem
geradezu korperlichen Erlebnis zu tun. Ihr Blick geht nicht in unsere Richtung,
sondern weht einen sympathisch scheu von der Seite an. Man kommt deshalb
nicht gleich darauf, aber spatestens wenn man die aufgestellten Flufle, den
gespannten Ricken und die muhelose Nackenstreckung entdeckt, stellt man fest:
Es gibt in dem Sinne keine bevorzugte Ansicht, keine Vorderansicht, keine eher
flir die Wand vorgesehene Seite. Kolbe hat seine .Kniende™ mit einer aparten
360-Grad-Aura ausgestattet!

Wie entsteht eine solche Skulptur? Wir reden hier nicht Giber Handwerkli-
ches, sondern Uber das Phanomen, wie Kolbe das Tor zur Intuition des Betrach-
ters 6ffnet. Wie geht das? Wichtig hier: Die Figur wird nicht aus einem massiven
Block Ton geschnitzt. Kolbe beginnt mit feuchtem Ton und baut zunéchst Schritt
fiir Schritt die grofen Volumina auf, vermutlich vom Becken und den Oberschen-
keln tiber den langen Ricken, die Schultern, den Brustkorb, Hals und Kopf bis zu
der kunstvollen Falten-Architektur des Gewands. Dabei kann er hinzufligen, weg-
nehmen, verschieben, verwischen, falteln oder mit einem Zahneisen, anderen
Effektgeraten oder feuchten Tichern feine Musterséatze in die lederharte Ober-
flache gravieren. Diese haarfeinen Bewegungs- und Werkzeugspuren bleiben les-
bar, sie bilden eine Art Protokoll des Modellierens. Erst das Brennen macht die
Vorform irreversibel, wobei man dieser Knienden noch férmlich ansieht, wie Kol-
be die Hand an ihr hatte, bevor er sie in den Brennofen schob. So gelingt ihm mit
dieser Figur die Quadratur des Kreises: Die unwiderstehliche Sinnlichkeit des
pastellfarbenen, zart rétlichen Teints und die skulptural verschraubte Bewegung
werden zu einem Aquivalent fiir die Uberwindung der Schwerkraft durch die
Schwerkraft selbst.

Es ist kurzweilig, aufregend und erhellend, sich zu vergegenwartigen, an
welcher Kunst der Bildhauer Kolbe sein Gespiur fiir die Wirkung schlichter, weni-
ger Mittel schulte und wo sich der historisch informierte Kiinstler verortet, wenn
er eine Figur aus Bronze, Gips, Stein oder Terrakotta behandelt wie einen Men-
schen aus Fleisch und Blut. In diesen friihen Jahren des 20. Jahrhunderts ist die



Plastik als Reminiszenz an Tanz und Verganglichkeit, an Kérper und Bewegung
Kolbes grofie kiinstlerische Obsession. Die Tur zu seinem Atelier im Tiergarten-
viertel ist immer weit gedffnet fiir Tanzerinnen und Téanzer aus Berlin, Deutsch-
land und aller Welt. 1912 gastiert Vaslav Nijinsky (1889-1950) in der Stadt und
kommt in sein Atelier. Der Téanzer war zu diesem Zeitpunkt bereits ein Star von
Weltruhm, sein uberbegabter Kérper ermdéglichte ihm Springe in Sphéaren
scheinbar jenseits des Menschenméglichen.

Ein kurzer Exkurs in das Paris dieser Jahre: Das Ballett ,L'Aprés-midi d’un
faune®™ nach Musik von Claude Debussy wurde 1912 von den Ballets Russes in Paris
uraufgefuhrt. Nijinskys analytischer Zugang zur Bewegung macht seine Choreo-
grafie zu einer Art Mondlandung der Tanzgeschichte. Die Welt des Balletts sah
danach anders aus. Nijinsky orientierte sich an antiken Vasenbildern und beweg-
te sich nicht frontal, wie im klassischen Ballett tblich, sondern seitlich, mit stili-
sierten Profilen und kantigen Bewegungen, in einem Trikot, das ihm der Maler
Léon Bakst entworfen hatte. Kolbe hat seit seinen Studienjahren in Paris immer
aus einem Augenwinkel mitbeobachtet, was dort in den Kiinstlerateliers und auf
den Biihnen passierte, und man ahnt, was ihn hier so elektrisiert haben muss:
Statt einer vorwartsdrangenden Kérpersprache, anstelle eines kinetischen Ereig-

nisses komponiert Nijinsky eine Figur, deren Rhythmus wie
aus dem Zeitfluss herausgebrochen wirkt. Sie entsteht aus
Drehung, Verschraubung und Winkeln um die Kérperachse.
Diese neuartige, geradezu bildhauerische Qualitat in der
Bewegungsarchitektur ist in die Haltung und in das ausgear-
beitete Gewand der ,Knienden™ mit eingeflossen. In Kolbes
Skizzenbuch finden sich formgleiche Bewegungsmotive,
und seine .Tanzer-Figur® (1913) gilt als Idealbild Vaslav Nijin-
skis. Bezeichnend auch, dass Kolbe eine Reihe von Fotogra-
fien von Eugéne Druet erwarb, die den Tanzer in der Luft
und in der typischen Achsendrehung zeigen.

Nun ist Kolbe nicht der Erste und Einzige, der diese
auseinanderstrebenden Kategorien in einer kugelférmigen
Spindelbewegung zusammenspannt, sodass sich diese
Gegensatze auch noch bekraftigen: die einer abstrakten
Formulierung und die einer intensiven Innerlichkeitsemp-
findung. Auguste Rodins .Femme accroupie™ (1880) oder
Wilhelm Lehmbrucks ,Kniende" (1911), zwei Fixsterne der
modernen Plastik, gehdren zur Vorgeschichte von Kolbes
~Kniender™. Die hockenden, kauernden, wartenden Figuren
sind raumbildend, und gleichzeitig wirkt es, als stllpte sich
der auBere Raum nach innen, wie angesogen von ihrer
selbstvergessenen ,allure®™. Und noch intensiver als bei sei-
nen ikonischen Vorbildern I6sen sich seine Skulpturen von

Eugéne Druet. Nijinsky in .Danse siamoise™ aus den .,Orientales". 1910
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Georg Kolbe. Weiblicher Akt. Sepia auf Papier. 1920. Harvard Art
Museums/Busch-Reisinger Museum

ihren physischen Realitaten fur die subjektiven Anteile unserer Wahrnehmung.
Haptik und Zufélligkeiten kdnnen mit in das Werk einflieBen. Das irritierte Sto-
cken voriibergehender Besucher, ein Lichtstrahl, Fetzen eines Gesprachs, ein
architektonisches Detail - es ist dieses Geflecht feinster Wechselwirkungen, die
ein Kunstwerk aus seiner Hand umgibt und mitgestaltet.

Der britische Kunsthistoriker Stanley Casson erkannte Kolbes experimen-
telle Freiheit, seinen modernen Eigensinn, wo andere es auf Idealisierung, Ahn-
lichkeit oder Bedeutung abgesehen hatten. Auf ihn wirkte die ,Kniende™ wie eine
~study in slow grace and movement®. Cassons Hommage erscheint 1930 in dem
Kunstmagazin .International Studio™ und beschreibt erstaunlich genau die
absichtslose Eigenzeit, die auch unser Frauenakt erzeugt. Hundert Jahre spater
liest sich seine Sinneserfahrung beinahe wie ein Vorgriff auf die Live-Skulpturen
des 21. Jahrhunderts, in denen die Tanzerinnen und Tanzer, ob auf der Biihne
oder im Museum, etwas entstehen lassen, das zwischen lebendigem Korper und
plastischen Stillleben changiert. Kolbe interessierte sich zeitlebens fiir die Frage,
wie wir Raum erleben und wie Bewegung unsere Erfahrung von Raum verandern
kann. Die Qualitat seiner Terrakotta besteht in ihrer Einladung, einen Wahrneh-
mungsakt in situ und mit Leib und Seele zu vollziehen. Denn mal ehrlich, wie oft
ist ein Werk von Weltrang schneller auf dem Display als in unserem Gedéachtnis
zwischengespeichert?



26 Georg Kolbe

Waldheim/Sachsen 1877 - 1947 Berlin

~Kniende mit Gewand™. 1914
Terrakotta. 64 x 46 x 37 cm (25 % x 18 V& x 14 % in.).
Rechts neben dem rechten FuB monogrammiert: GK.
Online-Werkverzeichnis W 14.007. Unikat. [3095]
Provenienz
Theo von Brockhusen, Berlin (bis 1919) / E. Weyhe
Gallery, New York (bis mindestens 1932) / Privat-
sammlung, Berlin

EUR 80.000-120.000
usSh 89,900-135,000

Ausstellung
Schwarz-Weiss-Ausstellung der Freien Secession Berlin.
Berlin, Ausstellungshaus am Kurflirstendamm, 1916,
Kat.-Nr. 297 (2) / Georg Kolbe 1877-1947. Berlin,
Georg-Kolbe-Museum; Bremen, Gerhard-Marcks-
Haus, 1997/98, Kat.-Nr. 41

Literatur und Abbildung
Stanley Casson: The Recent Development of George
Kolbe. In: International Studio, Vol. 96, No. 399
(August 1930), S. 17-20, Abb. S. 17 / Drawings and
Sculpture by Georg Kolbe. Cambridge, Germanic
Museum at Harvard, 1932 / Kolbe. Plastik. 500 Photos
(Plastik und Zeichnungen. Aufnahmen im Kunstge-
schichtlichen Archiv des Seminars). Marburg a.d.
Lahn, Verlag des Kunstgeschichtlichen Seminars, 1931
(2. Aufl. 1938), S. 8, Nr. 455 / Kurt Eugene von Meier:
Georg Kolbe (1877-1947). Ann Arbor, Princeton Univer-
sity, 1966, S. 306, Nr. 97 / Auktion 1545: Modern and
Contemporary Paintings, Drawings and Sculpture,
including the Collection of Helen W. Benjamin. New
York, Sotheby’s Arcade Auctions, 7.6.1996, Kat.-Nr. 30,
m. Abb.

Wir danken Dr. Ursel Berger, Berlin, fir die wissenschaft-
lichhe Beratung.
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Klaus Ottmann , ICh wollte den Schleier vom Tempel des
Ateliers zerreiBen” — Yves Kleins Anthropometrie

SU 30

Peter Morley. ,Heartbeat of France™. 1961 (Filmstill, rechts unser Bild)

Yves Kleins ,Anthropometrie ohne Titel (ANT SU 30)" von 1960 entstand im
Anschluss an die bahnbrechende Prasentation in Yves Kleins Wohnung in der Rue
Campagne-Premiére 14 in Paris, die als .Feier einer neuen anthropometrischen
Ara" bekannt wurde und die Klein selbst als .Enthillung" seines Schaffensprozes-
ses bezeichnete - das Wegreiflen des .Schleiers des Tempels des Ateliers®. Dies
geschah, indem er Modelle einlud, als
~lebende Pinsel™ bei der Entstehung von
Kérperabdriick-Bildern auf Papier (die
~Anthropométries de I'époque bleue™
oder Anthropometrien der Blauen Perio-
de) oder auf unbehandelter Seide, Gaze
oder feinem Leinen (die ,Anthropomé-
tries Suaires™ oder Tuch-Anthropometrien)
mitzuwirken.

Klein experimentierte erstmals mit
der Idee der .lebenden Pinsel™ wahrend
einer Dinnerparty im Haus seines Freun-
des Robert Godet am 5. Juni 1958, als er
ein Modell anwies, sich mit blauer Farbe
den Koérper zu bestreichen und damit ein
monochromes Gemaélde zu schaffen,
indem sie Uber ein auf dem Boden ausge-
legtes Blatt Papier kroch - doch der ent-
standene Abdruck war verschmiert und
unkenntlich.

Klein verfeinerte seine Methode in
den folgenden zwei Jahren und stellte am
23. Februar 1960 seine neue Technik in
seiner Wohnung einem Publikum vor, das
aus dem Kritiker Pierre Restany, dem
Kunsthistoriker Udo Kultermann, der zu der Zeit Direktor des Stadtischen Muse-
ums in Leverkusen war, und Kleins zukiinftiger Ehefrau Rotraut Uecker bestand,
die dem Modell Jacqueline dabei half, eine spezielle Emulsion aus blauer Farbe
und Harz auf ihren Oberkdrper und ihre Oberschenkel aufzutragen. Unter Kleins
Aufsicht presste Jacqueline ihren Kérper gegen ein Blatt Papier auf dem Boden
und hinterlie3 dabei fiinf deutliche Abdriicke ihres Kérpers. Restany verkiindete
die Geburt einer neuen Serie mit den Worten: ,Das sind die Anthropometrien der
blauen Periode."™ Er brachte seine Signatur im oberen Teil des Werks an, der er
die Worte .Zelebration einer neuen anthropometrischen Ara® und das Datum 23.
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Februar 1960 voranstellte, wahrend Klein,
Rotraut und Jacqueline unten signierten, eben-
so wie Kultermann, der vor seinen Namen auf
Deutsch schrieb: ,Gesehen als neue Art der
Gestaltung™.

Die .Anthropometrien™ stellten einen
radikalen Durchbruch in Kleins kiinstlerischer
Laufbahn dar, in deren Verlauf er in den acht
Jahren vor seinem frihen Tod am 6. Juni 1962
mehr als tausend Kunstwerke schuf, beginnend
mit seinen frilhen monochromen Gemalden von
1954/55. Darauf folgen die Monochromien der
Blauen Periode von 1956/57, die Bilder der Ent-
materialisierung seiner Kunst als eine Prasenta-
tion der Leere im Jahr 1958, die .,Zonen der
immateriellen Sensibilitat™ von 1959, sein
berihmter ,Sprung in die Leere™ von 1960 und
zuletzt die Feuergemalde von 1961/62. Wie Klein
spater in seinem Text ,Die Wahrheit wird Reali-
tat" schrieb: .Ich verbrachte zu viel Zeit allein im
Atelier; ich wollte nicht allein in dieser wunder-
baren blauen Leere verbleiben [...]. Ich wollte
vor allem den Schleier vom Tempel des Ateliers Los 26
zerreiBen. Nichts von meinen Prozessen verber-
gen. [...] Alles ist mir niitzlich, selbst die Fetzen dieses zerrissenen Schleiers des
Ateliers, der mir wundersame Tiicher beschert.” Und in einer teilweise durchge-
strichenen Notiz aus seinem Archiv beschrieb er dies als ein neues Prinzip der
Zusammenarbeit im Schaffensakt: ,durch kollektives Handeln und doch streng
individuell™.

Kleins ~Anthropometrien™ wurden mit Sicherheit von den prahistorischen
Handabdriicken beeinflusst, die der Archdologe Abbé Breuil in Castillo, Spanien,
entdeckt hatte und die in René Huyges Buch von 1955, ,Dialogue avec le visible™
(~Dialog mit dem Sichtbaren™), abgebildet waren, sowie von Bildern menschlicher
Schatten, die durch die Hitze der Atomexplosion in Hiroshima und Nagasaki einge-
pragt wurden und die Klein in dem Film .lkiteite yokatta™ (.Froh, lUberlebt zu
haben™, 1956) des japanischen Filmemachers Kamei Fumio gesehen hatte. Wahrend
die Tuch-Anthropometrien reich an christologischen Anspielungen sind, insbeson-
dere an das Turiner Grabtuch, ein Leinentuch, das ein schwaches Ganzkoérper-
Abbild der Vorder- und Riickseite eines nackten Mannes zeigt und als das Tuch gilt,



Hohlenmalerei in der Cueva de El Castillo, Spanien

in das der Leichnam Christi gewickelt wurde, nachdem er vom Kreuz genommen
worden war. Yves Kleins philosophische und kinstlerische Ideen sind von seinem
katholischen Glauben durchdrungen. Christologische Beziige finden sich sowohl in
Kleins Kunst als auch in seinen Schriften: ,Im wahren Sinne des christlichen Glau-
bens, der besagt: ,Ich glaube an die Menschwerdung des Wortes; ich glaube an die
Auferstehung des Leibes’, ist der Leib der wahre Sinn des Theaters des Wortes:
.Das Wort ist Fleisch geworden!" *

Klein war zutiefst fasziniert von dem Leichentuch Christi, das im Moment
seiner Auferstehung zurtickblieb, und betrachtete seine ,Tlicher™ als ,wundersa-
me" Abdriicke, die ohne traditionelles kiinstlerisches Eingreifen entstanden und
auf Tod und Auferstehung verweisen. ,ANT SU 30" ist eine von etwa dreiB3ig ,Tuch-
Anthropometrien®, zuséatzlich zu den 150 ,Anthropometrien™ auf Papier, die grof3-
tenteils 1960 entstanden sind. Es sei darauf hingewiesen, dass die Zahlen hinter
den jeweiligen Initialen nicht die Entstehungsreihenfolge, sondern lediglich die

Chronologie der Registrierung zum Zeit-
punkt der Bestandsaufnahme angeben.
So ist die erste ,Anthropometrie®, die am
23. Februar 1960 entstand, als ,ANT 82"
(heute in der Sammlung des Centre
Pompidou, Paris) registriert. Nach Kleins
Tod im Juni 1962 wurde Pierre Restany
zusammen mit Arman beauftragt, eine
erste vorlaufige Bestandsaufnahme der
Werke vorzunehmen, die im Lager des
Kinstlers und in seiner Wohnung gefun-
den wurden. Damals legte Restany die
Initialen fest, die den verschiedenen
Werkarten entsprachen: M fiir Mono-
chrom, |.K.B. fur International Klein Blue,
ANT fur Anthropometrie, ANT SU fir
Tuch-Anthropometrie usw.
~ANT SU 30" ist in dem 16-mm-
Schwarz-Weif3-Dokumentarfilm ,Heart-
beat of France™ zu sehen, der 1961 von
dem britischen Filmemacher Peter Morley fiir das British Film Institute gedreht
wurde. Sie hing an einer der Wande des Ateliers des deutschen Werbefotografen
Charles Wilp in Dusseldorf, wo Klein fir die Filmkamera mit einem Modell eine
seiner ,Anthropometrien™ nachstellte. ,ANT SU 30" zeigt den Abdruck des Ober-
korpers und der Oberschenkel einer weiblichen Figur in rosa, blauer und schwar-
zer Farbe - eines von mehreren solchen Bildern, bei denen das nackte Modell
rittlings auf einem aufgerollten Teppich mit einem Blatt Papier oder Stoff saf, die
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Fra Angelico. Annunciazione. Um 1426. Tempera/Holz. Museo del Prado, Madrid

Knie angewinkelt und die Flifle so positioniert, dass sie ihr Gesafl oder die Riick-
seite ihrer Oberschenkel bertihrten.

Kleins ,Anthropometrien™ stellen eine radikale Abkehr von der herkémm-
lichen Vorstellung vom Kunstschaffen dar, indem sie das Konzept der Zusammen-
arbeit in den Mittelpunkt stellen. Nachdem er zunéachst Modelle eingeladen hatte,
passiv in seinem Atelier zu verweilen - in einem ersten Versuch, den Schleier des
Ateliers zu liften und den Schaffensprozess des Kiinstlers zu entmystifizieren -
machte er einen Schritt in Richtung eines radikalen kiinstlerischen Enteignens,
das sich auf die bewusste Verwischung, das Teilen oder die Ablehnung individuel-
ler Urheberschaft in einem kreativen Projekt bezieht. Dies war eine Idee, die er
erstmals 1959 bei der Er6ffnung einer Ausstellung von Yves Tanguy in der Galerie
Schmela in Diisseldorf vorschlug und die eine radikal neue Kunstpraxis forderte,
die zugleich individuell und kollaborativ ist, indem er Kiinstler dazu einlud, einen
Pakt zu unterzeichnen, um die Urheberschaft gegenseitig untereinander auszu-
tauschen: ,Ich werde es dann als ganz natirlich und normal empfinden, eines
Tages zu erfahren, dass die Mitglieder des berihmten Paktes irgendwo auf der
Welt plétzlich und spontan eines meiner Gemalde signiert haben [...]. Ebenso
werde ich alle Werke, die mir unter den Arbeiten anderer Mitglieder des Paktes
gefallen, gerne unterschreiben, ohne auch nur im Geringsten das Bediirfnis zu
verspuren, darauf hinzuweisen, dass das Werk tatsachlich nicht von mir stammt.®

Alle Zitate stammen aus ,Overcoming the Problematics of Art: The Writings of
Yves Klein®, Gibersetzt von Klaus Ottmann (Spring Publications, 2007).



27 Yves Klein

Nizza 1928 - 1962 Paris

»Untitled Shroud Anthropometry, (ANT SU 30)*. 1960
Reines Pigment und Kunstharz auf feiner Leinwand.
97 x 76,5 cm (38 % x 30 % in.). Werkverzeichnis:
Nicht mehr bei Wember. Das Gemalde ist im Archiv
des Kiinstlers unter der Nr. ANT. SU 30 registriert.
Mit einem Fotozertifikat von Rotraut Klein-Moquay
vom 3. November 1984. [3021]

Provenienz
Yvan Butler, Schweiz (vom Kiinstler erhalten) / Privat-
sammlung, Nordrhein-Westfalen (1985 in der Gallery
44, Kaarst, erworben)

EUR 2.000.000-3.000.000
usb 2,250,000-3,370,000

Bei unserem Werk handelt es sich um eine von nur etwa 30
~Tuch-Anthropometrien™ des Kiinstlers.

Erfahren Sie mehr!
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23 Gotthard Graubner

Erlbach/Vogtland 1930 - 2013 Diisseldorf

~gong®. 2011
Acryl und Mischtechnik auf Leinwand auf Synthetikwatte
auf Leinwand. 86 x 86 x 15cm (33 7% x 33 7% x 5 74 in.).
Riickseitig mit Filzstift bzw. Kreide in Schwarz sig-
niert, datiert und betitelt: Gotthard Graubner 2011
~gong". [3231]

Provenienz
Privatsammlung, Deutschland (beim Kiinstler erwor-
ben) / Privatsammlung, Stiddeutschland (2021 von
Vorgenannter erworben)

EUR
usb

100.000-120.000
112,000-135,000

Bereits in den 1960er-Jahren hat Gotthard Graubner seine
spater als Farbraumkérper bezeichneten Farbbilder entwi-
ckelt. So vertraut diese uns heute sind - jedes in seiner
Erscheinung einzigartig -, waren sie in den 1960er-Jahren
ein Novum, eine bis dahin noch nie geschaffene Bildform,
mit der Gotthard Graubner den Farben ein Eigenleben
ermoglichte und unvergessen Geschichte geschrieben hat.
Graubner hat Stoffe wie Leinwand oder Perlon mit einer
synthetischen Watte unterfuttert und den Bildkérpern
damit eine bis dahin nie da gewesene Tiefe verliehen. Die
abhangig von der Grofie der Farbraumkérper mit Pinseln,
Bursten oder Besen eingearbeiteten Farben konnten in den
Kérper eindringen und sich durch nachfolgenden und vari-
ierenden Farbauftrag mit anderen Farben vereinen. Heinz
Liesbrock hat sehr treffend formuliert: ., [...] das war immer
eine Malerei, bei der der Kiinstler Autor war, aber sich
zugleich ganz seinem Medium ausgeliefert hat, dem Eigen-
leben der Farbe™.

~gong" ist ein einzigartiges Zeugnis des verdichteten
intensiven Farbauftrags. Abhangig vom Licht, erscheinen
den Betrachtern die Farben tberaus nuancenreich, wech-
selhaft schillernd, ein fast zum Schwarz verdichtetes Vio-
lett, das partiell und satt hervorzuleuchten scheint. Gott-
hard Graubner hat selbst hervorgehoben, dass sich seine
Farben im Wachsen des Lichts aufbauen und ebenso verl6-
schen. Die Farbraumkdrper stehen nie still, sie tragen nie
die eine verbindlich benennbare Farbe, immerfort bleiben
sie in Bewegung und werden, dirigiert vom Kiinstler, vom
Licht moduliert, gleich dem Klang eines Gongs. AGT
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298 Emil Nolde

Nolde 1867 - 1956 Seebiill

~Kinstlerin®. 1930er-Jahre
Aquarell und Tuschpinsel auf Japan, auf Karton
montiert. 26,8 x 15 cm (10 %2 x 5 % in.). Oben rechts
mit Feder in Schwarz signiert: Nolde. Auf dem Unter-
lagekarton mit Bleistift unten links von Ada Nolde,
der Ehefrau des Kiinstlers, bezeichnet: Kiinstlerin.
Das Aquarell ist unter der Nr. Fr.A.3535 im Archiv der
Stiftung Seebill Ada und Emil Nolde registriert und
wird in das Werkverzeichnis der Aquarelle und Zeich-
nungen Emil Noldes aufgenommen. [3046]

Provenienz
Privatsammlung, Luxemburg (1953 beim Kiinstler
erworben) / Privatsammlung, Schweiz (2016 bei Grise-
bach, Berlin, erworben)

EUR 50.000-70.000
USD 56,200-78,700

Literatur und Abbildung
Auktion 258: Ausgewahlte Werke. Berlin, Grisebach,
2.6.2016. Kat.-Nr. 20, m. Abb.

Der Tanz entwickelte sich schon friih zu einem Hauptthema
im Schaffen Emil Noldes. Bereits im Mai 1908 schrieb er an
seinen Freund Hans Fehr aus Weiflig bei Dresden: ,Viele
Abende habe ich im Tanzsaal gezeichnet. Der erste Anlauf
misslang, es ist nicht leicht, jetzt aber habe ich viele Blatter,
mit vielen wirklich tanzenden Menschen™ (Archiv der Nolde-
Stiftung Seebdll).

Noldes Bilder vom Tanz kulminieren in der Reihe der
~Berlin-Bilder™, die im Winter 1910/11 wahrend zahlreicher
nachtlicher Streifziige durch die Theater, Cabarets und
Tanzséle der Metropole entstanden. Mehr als dreihundert
Aquarelle malte er im Halbdunkel der Zuschauerlogen, oft
von seiner Frau Ada assistiert. Nolde erinnert sich: ,Der
Tanz war inzwischen [...] ein kleines Kapitel meiner Kunst
geworden. Weniger das Tanzen vieler, als der Einzeltanz, zur
Kunst erhoben™ (Emil Nolde: Jahre der Kdmpfe. 5. Auflage,
Koln 1985, 5.218).

Eine solche Szene zeigt das von Ada Nolde mit ,Kiinst-
lerin® betitelte Aquarell. Die schlanke Frau prasentiert sich
uns mit bewegtem Hiiftschwung vor einem violetten Bih-
nenvorhang. Sie tragt einen kndéchellangen orangeroten
Rock, unter dem ein hellgelber Schuh hervorschaut. Den
Oberkdrper bedeckt ein armelloses Wams, das vorn mit gel-
ben Béandern verschniirt ist. Ilhr hochgestecktes braunes
Haar umgibt den Kopf wie eine volumindse Haube. Die rech-
te Halfte ihres fein gezeichneten Gesichts wird vom gelben
Buhnenlicht dramatisch erhellt, die linke liegt im Schatten.
Trotz eines angedeuteten Lachelns wirkt sie ganz auf ihren
Ausdruckstanz fokussiert. Das Detail eines auffalligen gol-
denen Reifs im rechten Ohr will der Maler uns nicht vorent-
halten. Schwer zu deuten ist die Armhaltung der Frau. Die zu
Fausten geballten Hande treffen sich vor der Brust, die
Ellenbogen sind auf die gleiche Hohe angehoben. Im Zusam-
menklang mit dem Schwung des Kérpers und dem vorge-
stellten rechten Bein ergibt sich eine anmutige Tanzbewe-
gung, die nicht zuletzt aufgrund der fréhlichen Farbgebung
Lebensfreude, Vitalitdt und Zuversicht ausstrahlt.

Sich tief verneigend vor Darbietungen wie dieser,
bemerkt Nolde riickblickend zu seinen Berliner Tanzbildern:
~Es gaben die Tanzerinnen Anregungen zu meinen Bildern,
und diese wohl auch einiges den Tanzerinnen wieder™
(ebda.). AF

Grisebach — Winter 2026






30 Emil Nolde

Nolde 1867 - 1956 Seebiill

~Fuchsschwanz®. Um 1937
Aquarell und Tuschpinsel auf Japan. 46,4 x 35,5 cm
(18 %4 x 14 in.). Unten links mit Feder in Schwarz sig-
niert: Nolde. Das Aquarell ist unter der Nr. Fr.A.3991
im Archiv der Stiftung Seeblll Ada und Emil Nolde
registriert und wird in das Werkverzeichnis der
Aquarelle und Zeichnungen Emil Noldes aufgenom-
men. [3048] Gerahmt.

Provenienz
Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen (beim Kiinstler
erworben, seitdem in Familienbesitz)

EUR 50.000-70.000
USD 56,200-78,700
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31 Emil Nolde

Nolde 1867 - 1956 Seebiill

~Sommerblumen®.
Aquarell und Tuschpinsel auf Japan. 34,5 x 46,7 cm
(13 % x 18 % in.). Unten links mit Bleistift signiert:
Nolde. Das Aquarell ist unter der Nr. Fr.A.3994 im
Archiv der Stiftung Seebiill Ada und Emil Nolde registriert
und wird in das Werkverzeichnis der Aquarelle und
Zeichnungen Emil Noldes aufgenommen.
[3048] Gerahmt.

Provenienz
Rudolf Probst, Dresden/Mannheim (beim Kiinstler
erworben) / Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen
(vom Vorgenannten erworben, seitdem in Familienbe-
sitz)

EUR 50.000-70.000
Ush 56,200-78,700
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Frederik Schikowski ECkige Paradiesapfel auf dem bunten
Medienrummel — Nam June Paiks ,Baum der

Versuchung (11)”

Los 32 (Detail)

Das multimediale Kunstwerk ,Baum der Versuchung ()" des Medienkunst-Pio-
niers Nam June Paik geht auf einen speziellen Fernsehmoment im Sendesaal des
Westdeutschen Rundfunks zurtick. Am 12.4.1984 riickte dort der ,Baum der Ver-
suchung™ in der Sendung ,,Bei Bio™ mit weiteren Arbeiten Paiks in den Blickpunkt
eines Millionenpublikums. Der Kiinstler hatte den kiinstlichen Baum mit vielen
kleinen Bildschirmen behangt, die nun wie Frichte in der Krone hingen und ver-
fremdete Bewegtbilder zeigten.

Paiks Werke bildeten das Biihnenbild fur eine spezielle Fernsehproduktion,
in der dem Schépfer zugleich die Méglichkeit geboten wurde, dem Publikum das
eigene Schaffen zu prasentieren. Dass dies in einer Unterhaltungssendung még-
lich war, verdankte sich auch Paiks Gastgeber Alfred Biolek, der immer wieder
neuen kiinstlerischen Tendenzen ein Forum bot.

Der Kontakt zu Paik war Biolek wohl Gber den damaligen Leiter des Kdlni-
schen Kunstvereins, Wulf Herzogenrath, vermittelt worden. Dieser hatte die ers-
te européische Einzelausstellung des Kiinstlers realisiert. Spater sollte er auch
Besitzer unseres ,Baums der Versuchung (l1)* werden. Bei diesem handelt es sich
um ein 2005/2008 angefertigtes Unikat, das sich aus der Nicht-Erhaltung der
Originalversion - der unbehangene Baum war fester Bestandteil von Bioleks Stu-
diokulisse - erklart. Die neue Ausfiihrung zeigt auf den Bildschirmen eine bear-
beitete Version von Paiks 1973 geschaffener Videoarbeit ,Global Groove™.

Paiks Auftritt bei Biolek passte nicht nur bestens in dessen Konzept der
Sendung, sondern auch in das des Kiinstlers. Denn gerade dieser hatte schon seit
den 1960er-Jahren Kommunikationsmedien wie Fernseher vielfaltig fur sein
Kunstschaffen genutzt. In Korea geboren und in Japan aufgewachsen, war Paik
nach einem Kompositionsstudium 1958 nach KéIn tGbergesiedelt. Wenig spater
erweiterte er seinen Aktionsradius und wurde zu einem der fihrenden Fluxus-
Kinstler im Rheinland.

Dass Paik ein Kunstwerk schuf, das auf einem Baum basiert, mag auf den
vor Ort installierten Studiobaum zuriickzufiihren sein. Von Interesse scheint,
dass er hierbei auf den paradiesischen Baum der Versuchung, auch ,Baum der
Erkenntnis™ genannt, rekurrierte, der mit dem Siindenfall in Verbindung steht.
Paik diirfte sicher gereizt haben, damit ein Sujet zu interpretieren, das in der
Kunstgeschichte seit Jahrhunderten beliebt ist. Entsprechende Beispiele stam-
men etwa von Albrecht Diirer, Lucas Cranach d. A. oder Peter Paul Rubens.

Doch wollte Paik uns mit seiner Interpretation vor der Verfiihrung durch die
~Flimmerkisten™ warnen? Die Kritik am Fernsehen als Instrument der Manipulati-
on war schon damals nicht neu. Tatséchlich hatte Paik in einigen Werken die Rol-
le der Massenmedien auch skeptisch reflektiert. Doch glaubte er ebenso an die
positiven Moglichkeiten, die sich mit den neuen technischen Gegebenheiten rea-
lisieren lieBen. So zielte er in Zeiten des Kalten Krieges etwa auf einen grenziiber-
schreitenden Kulturaustausch. Exemplarisch hierfiir steht seine TV-Sendung
~Good Morning, Mr. Orwell™, die am Neujahrstag 1984 - somit kurz vor der Auf-
zeichnung von ,Bei Bio™ - per Satellit transnational ausgestrahlt wurde. So gese-
hen steht der ,Baum der Versuchung" ebenso fiir den Glauben an eine friedliche
Welt auch auBerhalb der Grenzen des Paradieses.



32 Nam June Paik

Seoul, Korea 1932 - 2006 Miami

Baum der Versuchung (Il). 1984/2005/2008
Glasfaserverstarkter Kunststoff, Holz, kiinstliche
Blatter und 18 Monitore. 320 x 270 x 260 cm
(126 x 106 % x 102 % in.). Unikat. Anfertigung von
2005/08 auf Basis der nicht erhaltenen Ausfiihrung
von 1984. Beigaben: 1. Nam June Paik: Ohne Titel.
Collage, Farbkreide und Kugelschreiber in Rot und
Blau auf Velin, 49,5 x 60 cm. Unterhalb der Mitte
mit Filzstift in Schwarz signiert: Paik. 2. 4 originale
Green Screen-Tafelchen aus der WDR-Sendung ..Bei
Bio™ von 1984. Karton, Holzgriff, 29 x 22 cm. 3 davon
mit Zeichnungen, 1signiert von Paik und Biolek. 3.

1 Farbfernseher SONY KV-6000BE Trinitron. [2001]

Provenienz
Privatsammlung, Rheinland / Sammlung Wulf Herzogen-
rath, Berlin (2014 von Vorgenannter erworben)

EUR 120.000-160.000
uUsb 135,000-180,000

Ausstellung
Sculpture, Nature, West/East. Agile/Turin, International
Sculpture Exhibition, 2008 / Flowers & Mushrooms.
Salzburg, Museum der Moderne Salzburg, 2013, Abb.
S. 134 (,Friichte der Versuchung®) / Magic Media,
Media Magic, Videokunst seit den 1970er-Jahren aus
dem Archiv Wulf Herzogenrath. Berlin, Akademie der
Kiinste, 2019 / Pre Bell Man von Nam June Paik, eine
Ikone der Medienkunst kehrt zurtick. Frankfurt a.M.,
Museum fiir Kommunikation, 2019, Abb. S. 102/103,
110, 112, 118

Literatur und Abbildung
Wulf Herzogenrath (Hg.): Nam June Paik, Fluxus,
Video. Bremen, Kunsthalle Bremen, 1999, Abb. S. 270
(hier die Version von 1984)

Sammlung
Wulf
Herzogenrath
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33 Paula Modersohn-
Becker

Dresden 1876 - 1907 Worpswede

~Moorgraben mit sich spiegelnden Baumen™. Um 1900
Ol auf Pappe. 46,6 x 48 cm (18 % x 18 % in.). Riicksei-
tig mit Kugelschreiber in Blau von der Tochter der
Kinstlerin beschriftet: Ich bezeuge, dass dieses Bild
von meiner Mutter, Paula Modersohn-Becker, gemalt
wurde. Tille Modersohn. Werkverzeichnis: Busch/
Schicketanz/Werner 94. [2001] Gerahmt.

Provenienz
Otto Modersohn, Fischerhude / Tille Modersohn,
Bremen / Sammlung Wulf Herzogenrath, Berlin

EUR 50.000-70.000
USD 56,200-78,700

Ausstellung
Friedliche Kunst. Niederdeutsche Maler 1900-1914.
Hannover, Kunstverein, 1949, Kat.-Nr. 151

Sammlung
Wulf
Herzogenrath

~Schdnes braunes Moor, kostliches Braun! Die Kanale mit
den schwarzen Spiegelungen, asphaltschwarz®, schwarmte
die Malerin Paula Modersohn-Becker im Sommer 1897 in
ihrem Tagebuch liber die Landschaft von Worpswede, die
ihr seit ihrem ersten Besuch wie ein ,Wunderland, ein Got-
terland™, erschienen war (Tagebuch v. 24. Juli 1897, zit. nach:
Gunter Busch, Liselotte von Reinken (Hg.): Paula Moder-
sohn-Becker in Briefen und Tageblchern, Frankfurt a.M.
2007, 122f.).

Unter den Worpsweder Kiinstlerinnen und Kiinstlern,
die sich 1894 zum Worpsweder Kiinstler-Verein zusammen-
geschlossen hatten, entwickelte sie sich zu der innovativ-
sten und experimentierfreudigsten. Besonders die ab 1899
einsetzenden wiederkehrenden Aufenthalte in Paris
bestarkten sie in ihren Gestaltungsexperimenten, und mit
der Zeit lGberwand sie die abbildende genrehafte Land-
schaftsmalerei und 6ffnete sich fiir das Abenteuer der Farbe,
der reinen Malerei.

So auch in unserem Gemalde: Wir blicken in die tief-
blaue Farbe des sich im Moorgraben spiegelnden Himmels.
Die Welt steht hier Kopf. Die zwei sich in der Wasseroberfla-
che spiegelnden Bdume scheinen nach unten zu wachsen. In
lockerem Pinselduktus changieren die Farben der grin-
gelb-orangen Moorlandschaft, die mit dem kraftigen Blau
kontrastiert. Der véllige Verzicht auf den Horizont als
Begrenzungsebene und einen regelrechten Bildhintergrund
verstarkete die Radikalitat des Bildes.

Die Landschaft von Worpswede erkundete die Kiinst-
lerin - auf ihrer Suche nach geeigneten und unverbrauchten
Motiven - bei Wind und Wetter, wie sie in ihren Briefen
berichtet: ,Den Tag lber bin ich weit draufen im Moor
gewesen, im Sturm, bei sausenden Wolken. In diesem Lande
entdeckt man immer neue Schénheiten. [...] Hier und da
stehen ein paar knorrige alte Kiefern, gewaltig und gro8, fast
wie aus einer andern Kultur stammend™ (Paula Modersohn-
Becker an ihre Tante Marie Hill, Brief v. 15. Januar 1899, zit.
nach: ebd. S. 175).

Wie sehr die Malerin der Moorlandschaft Worpswedes
als Quell ihrer Kreativitat bedurfte, verdeutlicht noch ihre in
Paris notierte Sehnsucht nach der Urspriinglichkeit des
Malerdorfes bei Bremen. ,Im ganzen stimmt Paris mich
ernst™, schreibt sie in einem Brief an die Eltern: ,Es gibt hier
so viel Trauriges. [...] Ich sehne mich manchmal nach einem
Moorspaziergang. Dennoch genief3e ich meine Zeit, nehme
viel in mich auf und komme weiter" (Paula Modersohn-
Becker an die Eltern, Brief v. 11. Januar 1900, zit. nach: ebd.,
S. 217). Mit ihren ungewdhnlichen, souveranen Bilderfindun-
gen hat sich die Kiinstlerin ihren Platz in der Kunstgeschich-
te und in den Museen der Welt gesichert. GK
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32 Georg Baselitz

Deutschbaselitz/Sachsen 1938 - 2026 Salzburg

~Grosser Kopf™. 1966
Farbholzschnitt auf Jute-unterlegter Tapete.
49 x 41cm (19 ¥ x 16 V& in.). Unten links mit Bleistift

signiert: G. Baselitz. Unten rechts mit Bleistift datiert:

1966. Werkverzeichnis: Jahn/Gachnang 54/2 (von 2).
Wohl Druck der nicht naher beschriebenen Auflage
von ca. 20 Exemplaren. Jeder dieser Abzlige hat
Unikatcharakter. [3222] Gerahmt.

Provenienz
Galerie Michael Werner, KéIn / Privatsammlung,
Deutschland (in der Galerie Fred Jahn, Miinchen,
erworben)

EUR 80.000-120.000
UshD 89,900-135,000

~Der Ausloser fur das Entstehen der ersten Holzschnitte war
Einsamkeit. 1966 bin ich von Berlin nach Osthofen in Rhein-
hessen aufs Land gezogen. Vorher hatte ich Radierungen
gemacht, nun aber hatte ich keine technischen Méglichkei-
ten mehr, Radierungen zu drucken. Dort, wo ich wohnte,
hatte niemand eine Presse, und da habe ich eine andere
Technik gesucht, die ich selber ausflihren konnte. Aufier-
dem war ich bemiiht, Bilder, Zeichnungen - an Skulpturen
habe ich damals noch nicht gedacht - und eben auch Grafik
zu machen in einer sozusagen ungestorten Tradition. Ich
wollte das so. Ich habe gewusst, dass es das nicht gibt.
Nattiirlich habe ich das gewusst. Ich wusste, dass niemand
Holzschnitte macht. Ich glaube, ich war der einzige. Ich
habe von niemandem gewusst, der Holzschnitte gemacht
hatte, ich meine von den sogenannten Avantgardekiinstlern,
also von denen, die mit neuen Bildern arbeiten. [...] Ich den-
ke, es ist verbohrt und abseitig, Holzschnitte in der Art zu
machen, wie ich es getan habe. Wenn man die von 1966 sieht,
dann sieht man es ihnen ja auch an. Sie sind manchmal Clair-
obscur-Holzschnitten aus dem 16. oder vom Anfang des 17.
Jahrhunderts nicht unadhnlich.” (Georg Baselitz)
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anna Abrens Auguste Renoir und das Geheimnis der

Dame im Pelz

Los 35

Wer war Renoir2 Oder vielmehr: Wie wurde ein junger Kiinstler aus Limoges, der
als Porzellanmaler anfing, zu Renoir? Bereits zu Lebzeiten weltberihmt, zahlt er
bis heute zu den mit Abstand populérsten und beliebtesten unter den franzési-
schen Impressionisten (mit denen er von Anfang an eng befreundet war, aber
seine eigene Malerei gar nicht unbedingt dazuzéhlte). Von all seinen bedeutenden
Kinstlerkollegen bis hin zu Cézanne, Matisse wurde er auf Hochste verehrt. Wel-
che Rolle spielten fiir diesen .,groBten Maler seiner Zeit™ (Apollinaire, 1913) seine
pragenden Jahre?

Bedeutende Schriftsteller, Kritiker, Kunsthistoriker haben sich seit je damit
beschaftigt. Michael F. Zimmermann beleuchtete in einem
klugen Beitrag die unterschiedlichen Sichtweisen, die, den
eigenen Zeitstromungen jeweils verhaftet, sich in einem
bis heute doch einig sind: der grolen Faszination fur die-
sen Kiinstler. Er erschien im Katalog der wegweisenden
Ausstellung zu Renoirs Frithwerk, die Nina Zimmer 2012 am
Kunstmuseum Basel initiierte. Auch die ,Portrait de femme
a la fourrure™ war als Leihgabe der Staatsgalerie Stuttgart
dort zu sehen. Ein relevantes Werk, denn Renoir schrieb
im Alter, wie viele seiner grof3en Kollegen, durchaus am
eigenen Mythos mit, indem er eine ganze Reihe friher
Gemalde und Arbeiten auf Papier, die noch in seinem
Besitz waren, wohl selbst vernichtete. Die ,Portrait de
femme a la fourrure™ entging diesem Schicksal.

Ungewohnlich nah sitzt sie uns gegenuber. Fast so,
als wurde sie direkt auf uns zulaufen, wenn sie aufstiinde.
Dabei bleibt kein Zweifel: Es geht um die Malerei. Die Not-
wendigkeit, sich besonders zu inszenieren, scheint sie
nicht zu versplren. Der junge Maler wiinschte es sicherlich
auch nicht anders. Trotz des reprasentativen Formats, das
er fur ihr Portrat erwahlt hat. Er 1asst sie in Ruhe sitzen und
sie ihn in Ruhe malen. Wer sie ist, das wissen wir bis heute
nicht. Méglich, dass wir es nie erfahren werden.

Das Bildnis zeigt eine lebenserfahrene Frau in
ihren mittleren Jahren. Sie ist nicht jung, nicht alt. Dun-
kel gekleidet vor fast schwarzgriinem Grund, tritt das
lichte Inkarnat ihres Gesichts und ihrer Hande umso
deutlicher hervor. Ihr Kopf ist, ganz leicht nur, zur linken
Schulter geneigt, sodass ihr rechter Ohrring sich an
ihren Hals schmiegt, wahrend der linke entsprechend

frei hangen kann. Die goldenen Kreolen mit Korallengehangen sind ihr einziger
Schmuck. Auch Ringe tragt sie keine. Vielleicht einen Ehering, der aber nicht
sichtbar ist. Ihr linker Arm ruht entspannt auf der Lehne eines Stuhls oder
Tisches, den wir auch nicht sehen. Ihr rechter Arm ist in Schof3héhe angewinkelt,
wobei ihre rechte Hand die drei mittleren Fingerspitzen ihrer linken sanft
umschlief3t, die vom Ende der Lehne zwanglos herabhangt. Ihr dunkles, leicht
gewelltes Haar ist locker nach hinten gebunden. Sie trégt einen ,pelzverbramten
Paletot, vermutlich aus schwarzem Samt®, so Udo Felbinger (Udo Felbinger: Renoir
avant Renoir: Die Dame im Pelz, 2019 (online)). Heute ware das ein klassischer Her-
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renmantel. Urspriinglich ein einfaches Kleidungsstiick der
arbeitenden Bevolkerung, das sich in jener Zeit, zumindest
bei den Herren, zum angesagten Uniformersatz des berufs-
tatigen, modernen Mannes wie auch der Bohéme mauserte
(Dandymantel). In der Damenmode entsprach dies einer
gut halb- bis dreiviertellangen Jacke, die sich ungezwungen
uber den volumindsen Rock legt.

Wir kennen dieses Kleidungsstiick aus Claude Monets
ebenso beriihmtem wie hinreiBendem Bildnis seiner Frau
~Camille im grinen Kleid®, das die Bremer Kunsthalle
bewahrt. Renoirs schon damals enger Freund Monet stellte
es im selben Jahr 1866 im Pariser Salon aus. Wir werden
darauf zuriickkommen. Felbinger merkt jedenfalls an, dass
dieses ,vergleichsweise schlichte, aber kostspielige Klei-
dungsstiuck™ ungewdhnlich sei fur Frauenportrats aus jener
Zeit, denn ,ublicherweise tragen die Modelle Seiden- und
Baumwollkleider und keine StraBenkleidung™ (ebd.).

Es ist einiges ,ungewdhnlich™ an diesem Bild. Weit
entfernt von jeglichen klassischen oder liebreizenden
Uberhéhungen und Idealisierungen, die der Zeitgeschmack
damals deutlich favorisierte (der alljahrliche Salon hing voll
mit solchen Portrats, da sie lukrative Auftrage verspra-
chen), schauen wir in ein duBerst lebensnahes Gesicht. Die Claude Monet. ,Camille im griinen Kleid™. 1866. O1/Lwd.
hohen Wangen mégen auf die Schénheit der Portratierten Kunsthalle Bremen
in jungen Jahren hinweisen. Die Altersspuren in der Erschei-
nung ihrer Haut sowie der leicht erschlafften, formenden Gesichtszlge, die nicht
ganz gerade Nase und das im Schatten leicht gedoppelte Kinn kaschiert der Maler
keineswegs. Ganz im Gegenteil. Er konzentriert sich gerade hier auf die maleri-
sche Umsetzung. Die Portratierte scheint vor allem den Moment der Ruhe, die
Unterbrechung ihres womaéglich geschaftigen Alltags wahrend dieser Sitzung zu
genieBen. Wohlwollend und ein wenig miide umspielt ihre Mundwinkel ein sanftes
Lacheln. Schwer gewordene Lider rahmen ihre schonen, dunklen, ein wenig
umschatteten Augen, von denen das rechte noch etwas mehr geschlossen ist (das
untere Lid scheint fast ein wenig angeschwollen) als das linke. Ihr leicht gesenkter
Blick richtet sich ebenso nach auflen wie nach innen. In sich versunken, hangt sie
vielleicht ihren Gedanken und den Aufgaben des Tages nach oder sucht auch ein-
fach nur tagtradumend einen Moment der Stille in sich selbst.

Auguste Renoir war 25 Jahre alt, als er dieses Werk 1866 schuf: ,Es ist die
Zeit des Courbetschen Einflusses. Keiner der Impressionisten zeigte den Einfluf3
deutlicher als Renoir zu Beginn seiner Laufbahn. Zwei Verwandte scheinen sich
zu begegnen, und so manches bleibt ihnen auch spater gemein®, so Julius Meier-
Graefe, der 1911, also noch zu Lebzeiten, seine Renoir-Monografie herausgab. Die
1860er- und 1870er-Jahre sind fir ihn eindeutig die interessantesten: ,Die hohen
malerischen Qualitdten verdecken nicht das Primitive des Eindrucks. Die Kraft
wirkt so lberzeugend, weil sie sich keiner versteckten Wege bedient™ (Meier-
Graefe 1911, S. 6f.). Neben der brauntonigen Farbpalette und der Wahl des keiner
héheren Gesellschaft angehdérenden Modells ist der grof3ziigig-breite Pinselauf-
trag vergleichbar, dem Renoir jedoch deutlich das Dramatische und Kraftstrot-



Die junge Kiinstlerbohéme von Paris: Frédéric Bazille. L' Atelier de Bazille™. 1870. Ol/Lwd. Musée d’'Orsay, Paris (v.l.n.r.: Auguste
Renoir, Claude Monet, Zacharie Astruc, Eduard Manet, Frédéric Bazille, und Edmond Maitre)

zende seines rebellischen Vorbildes nimmt. So unterschiedlich ihr Temperament
und die ~Anschauung, die sie verbildlichen™ (ebd., S. 10), treffen sich beide Kiinstler
hingegen deutlich in der sinnlichen Unmittelbarkeit ihrer Malerei, was interes-
santerweise auch solche Details mit einschliefit, wie in der Nahsicht leicht defor-
miert erscheinende Gesichter (vgl. u.a. Gustave Courbet: ,Les Demoiselles des
bords de la Seine™, 1856; Zimmermann 2012, S. 21). Der weiche Farbauftrag, die
sanfteren Ubergange und die geglattete Malerei bleiben zugleich ein Charakteris-
tikum auch in Renoirs spaterem Werk: .Die Ahnlichkeit der Mittel bedingt nicht
die Gleichheit des Resultats. Die Empfindungen der beiden im Wesen so ver-
schiedenen Kiinstler konnten immer nur ganz kurze Strecken zusammengehen®,
so Meier-Grafe (ebd.) Tatsachlich beschrankt sich Renoirs kinstlerische Ausein-
andersetzung mit Courbet auf die Jahre 1864 bis 1866. So ist es von groflem Wert,
dass die ,Dame im Pelz" uns erhalten blieb.

Zwei weitere wichtige Aspekte, die sich mit diesem Bild verbinden, seien
zumindest angesprochen: Zum einen betrifft dies die offensichtliche Auseinan-
dersetzung mit den Alten Meistern. Renoir war ein regelméafiger Museumsganger
und verbrachte viel Zeit im Louvre: ,Wenn ich sage, dass man im Louvre malen
lernt®, so auBBert sich Renoir selbst, ,will ich nicht damit sagen, dass man dort die
alten Meister nachahmen soll [...]. Man muf3 die Malerei seiner Zeit machen" (zit.
nach: Gotz Adriani: Renoir, 1996, Anm. 26). Auch das spiegelt sich exemplarisch in
der ,Dame mit Pelz", die eindeutig eine ,Malerei ihrer Zeit" ist und zugleich alt-
meisterliche Vorbilder kaum verleugnet.

Zum anderen fuhrt uns dieses Werk mitten hinein in die Pariser Ateliers
und Arbeitsstuben einer Handvoll junger Kiinstler, die spater als Impressionisten
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Weltruhm erlangen sollten. Claude Monet und Frédéric Bazille hatte Renoir schon
als Mitschiler in der Klasse von Charles Gleyre an der Pariser Kunstakademie
kennengelernt. Sie befreundeten sich, Monet und Renoir malten gemeinsam im
Wald von Fontainebleau, begeisterten sich fiir die dortigen Barbizonmaler und
flir Courbet. Beider Existenz war damals von Sorgen und ernsthaften Noten
bestimmt - ,die sozialen Gegebenheiten seiner Zeit erlebte Renoir mit ganzer
Harte, ohne sie kiinstlerisch zu reflektieren™ (Adriani 1996, S. 19). 1865/66 war
erneut sein im Pariser Salon eingereichtes Gemalde abgewiesen worden - eine
~Landschaft mit zwei Figuren®, von denen nur die eine als Bildfragment erhalten
geblieben ist.

Wir kennen dieses Gemalde aber aus einem sehr beriihmten Bild seines

wohlhabenden Kiinstlerfreundes Bazille (Abb. links): In dessen grof3formatigem
Atelierbild aus der der Rue de la Condamine 9 (Renoir wohnte 1868 bis 1870 hier
bei seinem engen Freund, weil er sich kein eigenes Zimmer
leisten konnte) hangt es prominent an der Stirnseite rechts
neben dem Fenster (darunter ein Stillleben von Monet).
Renoir malte nach der Ablehnung seines Gemaldes das heute
sehr bekannte Bild der Kiinstlerbohéme aus Marlotte, einem
armlichen Dorf nahe Barbizon, das ebenfalls stark an Courbet
angelehnt ist (vgl. Renoir: .Im Gasthaus von Mutter Anthony",
1866, Nationalmuseum, Stockholm; Courbet: ,Nach dem
Abendessen in Ornans”, Musée des Beaux-Arts, Lille; u.a. Zim-
mermann 2012, S. 32).

Sein Freund Monet hatte in diesem Jahr, 1866, erstmals
Erfolg auf dem Pariser Salon: mit den ganzfigurigen Bildnis
seiner Freundin ,Camille im griinen Kleid" (Abb. vorherige
Seite). Nicht nur Monet und Bazille arbeiteten in diesem Jahr
verstarkt an grofiformatigen Portrats: Auch Auguste Renoir
schloss sich dem an. Die ,Dame im Pelz" fiihrt uns mitten in
diese friihe gemeinsame Zeit der jungen Impressionisten in
Paris. Das Geheimnis um ihre Person wird sie wohl fiir immer
bewahren. Doch sie war da, hat ihn kennengelernt, den jun-
gen Renoir. Und so bleibt ihr Bildnis ein wertvoller Teil dieses
Geheimnisses um den zauberhaften Mythos: Wie wurde

Renoir zu Renoir.
Frédéric Bazille. ,Auguste Renoir (im Atelier von Bazille)™.
1867. Ol/Lwd. Musée d’Orsay, Paris



s Auguste Renoir

Limoges 1841 - 1919 Cagnes-sur-Mer

~Portrait de femme a la fourrure®™. 1866
Ol auf Leinwand. Doubliert. 65,2 x 54 cm
(25 % x 21 % in.). Unten rechts signiert und datiert:
A. Renoir 1866. Werkverzeichnis: Dauberville 409.
[3174] Gerahmt.

Provenienz
Prince Alexandre de Wagram, Paris / Galerie Barba-
zanges, Paris / Lucas Lichtenhan, Basel / Arthur Zivy,
Basel / Rolf Deyhle, Stuttgart (bis 2012) / Privatsamm-
lung, Baden-Wiirttemberg (seit 2012, 2006-2026 als
Dauerleihgabe in der Staatsgalerie Stuttgart)

EUR 200.000-300.000
USD 225,000-337,000

Ausstellung
Renoir zwischen Bohéme und Bourgeoisie: die frihen
Jahre. Basel, Kunstmuseum, 2012, Kat.-Nr. 5, m. Abb. /
Renoir Intimidad. Madrid, Thyssen-Bornemisza und
Bilbao, Museo de Bellas Artes, 2016/17, Kat.-Nr. 1,
Abb. S. 80 (.Sefiora con abrigo de piel™)

Literatur und Abbildung
Francois Daulte: Auguste Renoir. Catalogue raisonné
de I'ceuvre peint. Tome I: Figures 1860-1890. Lausanne,
Editions Durand-Ruel, 1971, Kat.-Nr. 17, m. Abb. / Udo
Felbinger: Renoir avant Renoir: Die Dame im Pelz,
2019 (online)

Das Gemalde wird dem Wildenstein Plattner Institute, New
York/Paris, im Dezember 2026 in der Comité-Sitzung zur
Neuauflage des Werkverzeichnisses der Gemalde Auguste
Renoirs im Original vorgestellt.
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36 Franz Gertsch

Mérigen, Schweiz 1930 - 2022 Riggisberg, Schweiz

»Silvia®. 2001/02
Farbholzschnitt in Kadmiumrot auf Kumohadamashi
Japan von Heizaburo Iwano. 191,5 x 177 cm (244 x 217 cm)
(75 % x 69 % in. (96 & x 85 % in.)). Ruckseitig mit
Bleistift bezeichnet und signiert: n 28 Franz Gertsch
28. Werkverzeichnis: Mason 2013 30. Einer von 21
nummerierten Abziigen. Jeder Handabzug dieses
Holzschnitts ist durch die farbliche Auswahl ein
Unikat. [3189] Gerahmt.

Provenienz
Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen (2004 in der
Galerie im Park, Contemporary Fine Art, Burgdorf
(Schweiz) erworben)

EUR 90.000-120.000
usb 101,100-135,000

Literatur und Abbildung
Vgl.: Ausst.-Kat.: Franz Gertsch - Holzschnitte - Aus
der Natur gerissen. Bad Homburg, Museum Sinclair-
Haus, 2013, Kat.-Nr. 30, S. 125

Franz Gertschs monumentaler Farbholzschnitt ,Silvia® gehort
zu einer Reihe gro3formatiger Frauenportrats, mit denen sich
der Schweizer Kiinstler seit den 1980er-Jahren intensiv aus-
einandersetzte. Als Vorlage diente ihm das Gemalde ,Silvia I
von 1998; der Holzschnitt entstand zwischen den Gemélden
»Silvia II" und ,Silvia llI". Das dargestellte junge Modell stammt
aus Gertschs persdnlichem Umfeld. Mit einer Bildgrée von
rund 192 x 177 cm entfaltet das Portréat eine eindringliche Pra-
senz: Silvia blickt ruhig und unmittelbar aus dem Bild heraus,
ohne dass sich daraus eine eindeutige psychologische Cha-
rakterisierung ableiten liefle. Vielmehr entsteht eine eigen-
tumliche Spannung zwischen der lebensnahen Wiedergabe
des Gesichts und der entriickten, beinahe zeitlosen Wirkung
der Darstellung.

Charakteristisch fur Gertschs spate Holzschnitte ist
eine Technik, bei der sich das Bild aus einem fein abge-
stimmten Zusammenspiel von Lichtpunkten und Farbflachen
entwickelt. Anders als im klassischen Holzschnitt, der Kon-
turen haufig durch schwarze Linien definiert, entsteht die
Form hier wesentlich durch die stehen gelassenen hellen
Partien und deren Verhaltnis zur gedruckten Farbe. Der
Effekt ist ein zarter Schleier, der die Gesichter umhiillt und
den realistisch erfassten Personen eine beinahe visionare,
ikonenhafte Ausstrahlung verleiht. Fur ,Silvia®™ wurden die
einzelnen Abzige mit unterschiedlichen Farbgebungen
gedruckt; dadurch ist jedes Blatt fiir sich einzigartig. Die
monumentale Grofle, die zurlickhaltende Mimik und die
subtile Verbindung von fotografischer Genauigkeit und
malerischer Abstraktion verleihen dem Werk eine besonde-
re Ambivalenz: Silvia erscheint dem Betrachter zugleich nah
und unnahbar, als konkreter Mensch und als zeitentriicktes
Bildnis. IS
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57 Pablo Picasso

Malaga 1881 - 1973 Mougins

~Téte de femme, de profil™. 1905
Kaltnadel und Atzung auf Biitten. 29,3 x 25 cm
(42,5 x32,4cm) (11% x 9 % in. (16 % x 12 % in.)).
Signiert. Werkverzeichnis: Geiser/Baer 7 Il a / Bloch 6.
Einer von mindestens 15 Abziigen vor der Verstéhlung
der Platte 1913 und der Auflage von 250 Exemplaren
fur die Suite Vollard. [3222]

Provenienz
Privatsammlung Deutschland (1981in der Galerie Koller,
Ziirich, erworben)

EUR 60.000-90.000
usb 67,400-101,100

Literatur und Abbildung
Auktion 46/1: Mobel, Teppiche, Porzellane, Fayencen,
Silber, Uhren, Kunstgewerbe. Galerie Koller, Zirich,
29.10.-1.11.1981, Kat.-Nr. 5743, m. Abb.

Pablo Picasso. .Jeune femme en chemise™. Um 1904/05.
Ol/Lwd. Tate Gallery, London

Uber diese feine Schénheit ist erstaunlich wenig bekannt:
Wir wissen, sie hei3t Madeleine, und Picasso lernt sie ken-
nen im Atelierhaus Bateau-Lavoir, als er Mitte April 1904 in
Paris ankommt und in Montmartre sein Atelier bezieht. Sie
bleibt die geheimnisvollste Geliebte im Leben des Kiinstlers,
obwohl sie als Modell in einer sehr bedeutenden Phase auf-
tritt: im Ubergang von der sogenannten Blauen zur Rosa
Periode, also dem Wechsel von mehr melancholisch getrage-
nen, nahezu monochromen Darstellungen zu einer Malerei, in
der Farbe und Motive eine neue Asthetik erfahren. Madeleine
begleitet Picasso nur fir kurze Zeit, wir finden sie in Gemaélden
beider Perioden, etwa in dem Portrat ,Jeune femme en che-
mise™ (um 1904/05, Tate Gallery, London) oder in der Gou-
ache en face .Femme au casque de cheveux" (1904, The Art
Institute of Chicago).

Etwa gleichzeitig und wohl in engem Zusammenhang
entsteht auch diese fein nuancierte Radierung im Profil mit
den charaktervollen, markant aufgetirmten dichten Haa-
ren, den schmalen Augenbrauen, dem schwungvoll gezeich-
neten Mund unterhalb einer ausgepréagten, schénen und
geraden Nase. In der Literatur wird die kurz andauernde,
bohémehafte Liasion zwischen der attraktiven Madeleine
und Picasso als sehr unglicklich beschrieben. Sie wird
schwanger und treibt das Ungeborene auf Wunsch des
Kiinstlers ab. Wir wissen Giber Madeleine wenig, nicht einmal
ihr Nachname ist liberliefert. Aber in den wenigen Bildern,
die Picasso ihr widmet, ist die Faszination splrbar, die der
Kiinstler fiir sie empfand. MvL
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ss Lesser Ury

Birnbaum/Posen 1861 - 1931 Berlin

~Das rote Kleid™. 1891
Ol auf Leinwand. 79 x 49 cm (31 % x 19 % in.). Unten
links signiert und datiert: L. Ury 1891. Auf dem Keil-
rahmen ein Ausstellungsetikett der Galerie Gersten-
berger, Chemnitz. Mit einer Expertise von Dr. Sibylle
Grof3, Berlin, von 14. Oktober 2026. Das Gemalde wird
aufgenommen in das Werkverzeichnis der Gemalde,
Pastelle, Gouachen und Aquarelle von Lesser Ury von
Dr. Sibylle Gro8, Berlin [3087] Gerahmt.

Provenienz
Privatsammlung, Deutschland (ab spatestens 1922) /
Privatsammlung, Berlin

EUR 50.000-70.000
USD 56,200-78,700
Ausstellung

Lesser Ury. Berlin, Salon Schulte, 1914 (.,Das rote
Kleid™) / Lesser Ury. Berlin, Galerie Paul Cassirer,
1916, Kat.-Nr. 61 (,Interieur™) [2] / Lesser Ury. 42.
Ausstellung der Berliner Secession. Berlin, 1922,
Kat.-Nr. 69 (.,Das rote Kleid")

Literatur und Abbildung
Adolph Donath: Urys Lebenswerk. Sonderausstellung
in der Galerie Schulte. In: B.Z. am Mittag, 2.3.1914,
erste Beilage / Auktion: Impressionist and Modern
Paintings and Sculpture, Drawings and Watercolours.
London, Sotheby & Co., 3.6.1970, Kat.-Nr. 27 (.Das
Rote Kleid™), m. Abb.

Im Berlin der frihen 1890er-Jahre stief3 Lesser Ury mit sei-
ner modernen, licht- und farborientierten Malerei oftmals
auf harsche Kritik. Erst ab 1911, als Lovis Corinth Vorsitzen-
der der Berliner Secession wurde, konnte Ury regelmafig
dort ausstellen. Damit wuchs auch das Interesse privater
Sammler. Insbesondere seine Bilder des grofistadtischen
Lebens waren begehrt: regennasse Boulevards, nachtliche
Flaneure und Kaffeehausszenen, die sich noch heute mit
seinem Namen verbinden. Die Portratmalerei bildet einen
weniger bekannten Bereich seines Werks. Dabei lasst sich in
den Bildnissen die gezielte, mitunter dramatische Farbregie
und Lichtfuhrung des Kiinstlers besonders gut beobachten.

Das vorliegende Interieur zeigt eine junge Frau, die
auf einem Stuhl oder einer Bank sitzt und sich leicht zur Sei-
te lehnt. Ihr leuchtend rotes, bodenlanges Kleid zieht den
Blick auf sich. In zahlreichen dunkleren und helleren Farb-
schichten modelliert, behauptet es sich gegen den dunklen
Innenraum aus tiefgrinen, braunen und nahezu schwarzen
Toénen. An mehreren Stellen der Umgebung nimmt Ury das
Rot wieder auf - etwa in den helleren Partien rechts sowie
den roétlich-braunen Nuancen des Mobiliars. Die lassig ver-
schrankte und aufgestiitzte Haltung der Dargestellten ent-
spricht keineswegs der konventionellen Auffassung des
reprasentativen Portrats. Ganz offenbar interessiert sich
der Maler in erster Linie fiir die Erscheinung der menschli-
chen Figur im Raum.

Der ungewdhnliche Bildausschnitt mit seiner frag-
mentarischen Raumlichkeit und der scheinbar zufallig
erfasste Moment lassen an Gestaltungselemente der Foto-
grafie denken, die um 1890 bereits einen tiefgreifenden Ein-
fluss auf die kiinstlerische Wahrnehmung und Bildauffas-
sung der Maler hatte. Zugleich und in spannungsvollem
Gegensatz hierzu verleihen das malerische Chiaroscuro und
die geheimnisvolle Beleuchtung der Frau in Rot der Szene
etwas Ratselhaftes. sch
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39 Fritz Klimsch

Frankfurt am Main 1870 - 1960 Freiburg

~Anadyomene™. 1920
Untersberger Marmor. 158 x 85 x 44 cm
(62 ¥4 x 33 V5 x 17 % in.). Seitlich unter dem linken Fuf3
signiert und datiert: F. KLIMSCH 1920. Werkverzeich-
nis: Braun 104. [3225]

Provenienz
llse Réchling-Heye, Freiburg i.Br./Pozzuoli b. Neapel /
Privatsammlung, Niederlande

EUR 100.000-150.000
UsSD 112,000-169,000
Ausstellung

Freie Secession. Sommerausstellung. Berlin, Ausstel-
lungshaus am Kurfirstendamm, 1920, Kat.-Nr. 269
Literatur und Abbildung
Velhagen & Klasings Monatshefte. Berlin, Bielefeld,
Leipzig, Wien, Jg 35. 1920/21, Bd. 1, Abb. S. 21/
Wilhelm von Bode: Gedanken bei der Fritz Klimsch-
Ausstellung in der Freien Secession zu Berlin. In: Die
Kunst fir Alle. Miinchen, Bruckmann, Jg. 36, 1920/21,
Abb. S. 29 / Wilhelm von Bode: Fritz Klimsch. Eine
Auswahl seiner Werke. Freiburg i.Br., Pontosverlag,
1924, Abb. Tf. 53 (datiert: 1918/19) / Ausst.-Kat. Fritz
Klimsch. Werke. Hannover, Galerie Koch, 1980, S. 13

~Klimschs figlirliche Darstellungen sind fast ausschliellich
jugendliche weibliche Idealgestalten™, so der Berliner Museums-
direktor Wilhelm von Bode anlésslich der Sonderausstellung
fur Fritz Klimsch zum 50. Geburtstag 1920 in der Berliner
Secession. ,Alle diese Figuren sind voll feinem, naturalisti-
schem Gefuhl, von weichen Formen, zart empfundener Epi-
dermis - da vor allem der ganz eigenhandigen Ausfiihrung!
- und wirklichem Schénheitsgefiihl, und doch mit dem stil-
vollen Bestreben nach Vereinfachung der Formen gearbei-
tet. Auffallend ist, und bei der haufigen Wiederkehr scheint
es Prinzip des Kiinstlers zu sein, auch die Freifiguren so aus
einem flachen Blocke herauszuhauen, so daf} sie einen fast
reliefartigen Eindruck machen, als ob sie von einem Hoch-
relief abgearbeitet waren™ (zit. nach: Die Kunst fiir Alle, 36.
Jg., S. 29).

Fritz Klimsch genoss eine intensive kiinstlerische For-
derung, welche ihn bereits mit 16 Jahren an die Berliner
Hochschule fir bildende Kiinste fihrte. Die Bildhauer, die
damals lehrten, standen noch unter dem Einfluss des Klassi-
zisten Christian Daniel Rauch und seines Nachfolgers Rein-
hold Begas. Klimsch konnte sein Talent entwickeln und
erhielt 1894 den begehrten Rompreis. Er hatte das Glick,
nach Italien zu kommen, wo éaltere deutsche Kiinstler wie
der Bildhauer Adolf Hildebrand und der Maler Hans von
Marées sich mit grundséatzlichen Fragen der Bildhauerei und
der Malerei auseinandersetzten.

Ein besonders herausragendes Beispiel im Werk des
Kinstlers ist die in Untersberger Marmor ausgefiihrte ,Ana-
dyomene®. Die wie gerade erwachte junge Frau erscheint im
Vergleich zu anderen Werken des Kinstlers in ihrer Haltung
aufrechter, schlanker und naturalistischer. In Bewegung,
Form und Ausdruck charakterisiert Klimsch in feiner, anmu-
tiger Weise eine Skulptur, die ihrer Benennung gerecht wird.
Mit ihr hat Fritz Klimsch auch dazu beigetragen, die Tradition
aus dem 19. Jahrhundert in die Moderne zu lberfihren.
Durch die Vereinfachung der Form, die Schénheit der Linie,
die ausdrucksvolle Bewegung nimmt er seinen Figuren das
Modellhafte, um ihnen ihre besondere Bedeutung zu
geben. MvL
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s0f Francis Alys

Antwerpen 1959 - lebt in Mexico City

~The Liar, the Copy of the Liar™. 1996
Diptychon: 1. Teil: Ol und Enkaustik auf Aluminium /
2. Teil: Ol und Enkaustik auf Leinwand, auf Holzplatte
aufgezogen. 74 x 100 cm bzw. 13,3 x 16,8 cm
(29 Y6 x 39 % in. bzw. 5 % x 6 % in.). 1. Teil riickseitig
mit Pinsel in Blau signiert und datiert: ENRIQUE
HUERTA FRANCIS ALYS © 1996. Riickseitig jeweils mit
den Etiketten der Galeria OMR, Mexico City, und des
Museu d’Art Contemporani de Barcelona. Werkver-
zeichnis: Alys/Kéastli/Friedli L35.2.1, L35.2.2. [3111]
Provenienz
Galeria OMR, Mexico City / ehemals Privatsammlung,
Lateinamerika

EUR 100.000-150.000
Usb 112,000-169,000

Ein Mann in einem Anzug, ein kissendhnlicher Gegenstand
und ein Objekt, das an eine Matratze erinnert, treten in eine
eigentimliche Beziehung zueinander. Nichts an dieser Szene
scheint unmittelbar erklarbar: Die Kérperhaltung erinnert
an einen Reiter und wirkt dennoch merkwiirdig inszeniert.
Gerade aus dieser Spannung zwischen dem Alltaglichen und
dem Ratselhaften entwickelt sich die besondere poetische
Wirkung von ,The Liar, the Copy of the Liar™ von 1996.

1959 in Antwerpen geboren, zog Francis Alys 1986
nach Mexico City, die fortan zu einem zentralen Ausgangs-
punkt seiner kiinstlerischen Arbeit wurde. Das vorliegende
Werk entstand im Rahmen des Sign Painting Project, einer
zwischen 1993 und 1996 entwickelten Zusammenarbeit Alys’
mit Werbeschildermalern aus Mexico City, den ,Rotulistas®
Juan Garcia, Enrique Huerta und Emilio Rivera. Alys lief3
eigene Gemalde von den professionellen Schildermalern in
vergrofierter Form ausfiihnren und machte damit die Grenze
zwischen individueller kinstlerischer Handschrift und
handwerklicher Produktion bewusst durchlassig.

Auch die Darstellung des Kérpers ist fiir die Serie zen-
tral. Gewicht, Balance, Distanz und Berlihrung bestimmen
die Beziehung zwischen Figur und Umgebung, wahrend all-
tagliche Gegenstande durch ihre ungewdhnliche Verwen-
dungihre urspriingliche Funktion verlieren. So entsteht eine
poetische, zugleich irritierende Spannung zwischen kérper-
licher Moglichkeit und erzahlerischer Unwahrscheinlichkeit.

~The Liar, the Copy of the Liar™ ist nicht als singulares,
abgeschlossenes Gemalde zu verstehen, sondern als Teil
eines offenen Systems. Bereits das urspriingliche Bild ver-
weist auf die Asthetik von Werbung und kommerzieller Bild-
produktion: Es Ubernimmt die Bildsprache von Straenwer-
bung, die ein Produkt - etwa einen Anzug - anpreist. Durch
die Wiederholung desselben Motivs und die Vielzahl seiner
Urheber hinterfragt Alys die Vorstellung des Gemaldes als
einzigartigem Original. Der Kiinstler selbst wird dabei iro-
nisch zum ,Ligner™: Seine Autorschaft steht zwischen Erfin-
dung, Kopie und Weitergabe von Bildern. Die Kopie wird
somit nicht zum Gegensatz des Originals, sondern zu einem
wesentlichen Bestandteil des kiinstlerischen Denkens.
Zugleich richtet sich Alys’ Interesse auf eine lokale Form des
Bildhandwerks, die durch industriell produzierte Werbung
zunehmend verdrangt wird. So verbindet das Projekt die
Auseinandersetzung mit Autorschaft und Reproduktion und
von Alltaglichem und Surrealem mit einer konkreten Beob-
achtung des sozialen, visuellen und kommerziellen Umfelds
von Mexico City. IS
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Daniel von Schacky GOOd VerSUS EV|I — Wie MGuriZiO
Cattelan die Weltgeschichte aufs Schachbrett

bringt

Zweiunddreiflig Figuren, zwei Lager, vierundsechzig Felder: Mehr braucht Maurizio
Cattelan nicht, um die Menschheitsgeschichte auf einem Spielbrett zu vereinen.
In ,Good Versus Evil™ treten Lichtgestalten und Finsterlinge aus Geschichte, Reli-
gion und Popularkultur gegeneinander an. Martin Luther King steht Adolf Hitler
gegenuber, Franz von Assisi kampft gegen Dracula, Mahatma Gandhi gegen Al
Capone. Eine Rangordnung des Ernstes gibt es dabei nicht. Heilige teilen sich die
Reihe mit Filmmonstern, Friedensstifter mit Gangstern, und gerade diese Gleich-
zeitigkeit von Kolportage und Abgrund ist das Prinzip des Werks. Eine Figur ver-
weigert die Zuordnung ganz: Sigmund Freud spielt auf beiden Seiten.

Die Figuren wurden von Bertozzi & Casoni ausgefiuihrt, dem Keramikerduo
aus Imola, dessen illusionistische Virtuositat seit den 1980er-Jahren Mafistabe
setzt. Das kostbare, zerbrechliche Material steht in reizvollem Widerspruch zu
seinem Gegenstand. Diktatoren und Massenmaérder erscheinen hier als Nippes,
als fein bemalte Vitrinenobjekte, und die Verharmlosung ist so offensichtlich,
dass sie selbst zum Thema wird.

Dass Cattelan zum Schachspiel greift, ist eine Verbeugung vor Marcel
Duchamp, der sich in den 1920er-Jahren demonstrativ von der Kunst ab- und
dem Schach zuwandte. Duchamp pragte 1952 den Satz, nicht alle Kiunstler seien
Schachspieler, aber alle Schachspieler seien Kiinstler. Cattelan, oft als der re-
spektloseste Erbe Duchamps beschrieben, dreht diesen Gedanken weiter: Bei
ihm wird das Schachspiel selbst zum Readymade, zum Gefaf} fur eine Moralge-
schichte, die das Spiel zugleich unterlauft. Denn auf dem Brett ist Moral bedeu-
tungslos. Weif3 und Schwarz folgen denselben Regeln, ihre Figuren ziehen auf
dieselbe Weise, und Uber Sieg oder Niederlage entscheidet allein das Kalkdl. Das
Gute hat keinen einzigen Zug mehr zur Verfligung als das Bose. In dieser niichter-
nen Symmetrie liegt die eigentliche Subversion des Werks.

»~Good Versus Evil" bliindelt, was Cattelans Schaffen seit den friithen 1990er-
Jahren auszeichnet: die lustvolle Demontage von Autoritat und Macht. Sie reicht
vom Papst Johannes Paul Il., den in .La Nona Ora" (1999) ein Meteorit nieder-
streckt, bis zur mit Klebeband an die Wand fixierten Banane ,Comedian™ (2019),
die den Kunstmarkt selbst zur Pointe machte. Cattelan ist dabei einer der weni-
gen Kiinstler der Gegenwart, deren Werke weit iber die Kunstwelt hinaus Emp6-
rung auslésen. Wenn eine Banane auf einer Messe fiir sechsstellige Summen ver-
kauft und Jahre spater bei einer Auktion fiur mehrere Millionen Dollar
zugeschlagen wird, diskutieren auch Menschen dariiber, die nie ein Museum
betreten wirden. Gerade darin liegt eine oft unterschatzte Leistung seines
Werks. Der Skandal ist bei Cattelan kein Selbstzweck, sondern ein Kéder: Wer
sich tber ihn aufregt, steht bereits mitten in der Frage, was Kunst ist, wer daru-
ber entscheidet und wie weit sie gehen darf.

Wie aktuell dieses Werk ist, zeigt derzeit die Neue Nationalgalerie in Berlin.
Unter dem Titel ,NIGHT™ widmet sie Cattelan als Trager des Preises der National-
galerie 2026 seine erste grof3e Einzelausstellung in Deutschland. Zu sehen ist dort
auch ,Him" (2001), die kniende, betende Hitler-Figur in KnabengréBe, die nur
zwei Jahre vor ,Good Versus Evil™ entstand. Auf dem Schachbrett kehrt der Dik-
tator wieder, diesmal als Spielstein, kleiner und noch beildufiger, aber dadurch
nicht weniger beunruhigend.



4 Maurizio Cattelan

Padua 1960 - lebt in New York und Mailand

Ohne Titel (Good Versus Evil). 2003
32 handbemalte, emaillierte Porzellanfiguren, Kasten
aus Wenge-Holz, Walnuss-Holz, Schaumstoff und
Wildleder. 33,5 x 59 x 59 cm (13 1/4 x 23 1/4 x 23 1/4 in.).
Auf dem beiliegenden Zertifikat vom 2. Juni 2004
signiert. Eines von 7 nummerierten Exemplaren aus
einer Gesamtauflage von 7 + 4 AP. [3212]

Provenienz
Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen (2003 bei
RS&A Ltd., London, erworben)

EUR 100.000-150.000
Ush 112,000-169,000

Ausstellung
Rockers Island. Essen, Museum Folkwang, 2007 /
Lebenslust & Totentanz. Krems, Kunsthalle Krems,
2010 / Carambolages. Paris, Galeries nationales du
Grand Palais, 2016
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catrin Lorch Martin malt Walter ...

Gruppenfoto anlasslich der Ausstellung ,Rundschau
Deutschland 1°. Miinchen. 1981 (v.l.n.r.: Walter Dahn,
Albert Oehlen, Ina Barfuss, Thomas Wachweger,
Martin Kippenberger und Achim Schéchtele)

Erst einmal geht es sichtbar um Sport. Um Fuf3ball. Das stellt die rot gekrakelte
Schriftleiste im Gemalde ,Ohne Titel™ von Martin Kippenberger klar. Gelsenkirchen
- Buer klingt nach einem Match aus einer der unteren Spielklassen. Mit offensicht-
lich ungutem Ausgang, der Invalide, der in Unterhosen auf dem Bett sein dick ban-
dagiertes Gipsbein ausstreckt, hat zu riskant agiert. Als Held einer Regionalliga
irgendwo im Pott, wo sie alle mit Freude und Harte zur Sache kommen.

Das Portrat, das Martin Kippenberger im Jahr 1982 von Walter Dahn malt,
ist ein besonderes, ein seltenes Bild. Einerseits: schnell wie eine Momentaufnah-
me, als habe ein Teamkollege beim Besuch am Krankenbett ein Polaroidfoto
geschossen mit klarem Fokus auf der Verletzung.

Doch weil der Kiinstler Martin Kippenberger den befreundeten Kiinstler
Walter Dahn darstellt, reiht es sich in das Genre ,Freundschaftsbild™ ein. Ist das
Portrat die Kénigsklasse der Malerei, so ist das Freundschaftsbild die Potenz
davon. Weil da viel mitschwingt. An Verbindung, Liebe und Gemeinsamkeit. Und
immer auch Virtuositat, Cleverness, eine tiefe Vertrautheit mit der Kunstge-
schichte. Dazu Rivalitat - nie wegzudenken.

Wie Laken, Leinwand, Baumwolltrikot und Gipsbinde mit Haut, Muskel-
strangen, losem Fleisch und Haarstoppeln zusammenfinden, ist um einiges kom-
plexer. Ganz offensichtlich ist die motivische Nahe zu Edouard Manets ,Olympia®™
und Gustave Courbets ,Der Ursprung der Welt™ - zwei Klassikern, bei denen es
um Skandalmotive geht. Zu viel Intimitat, luxurierende Promiskuitat im ersten
Fall, schockierende Fleischlichkeit im zweiten, durchaus auch Reduktion.

Dass hier ein junger Mann so ausgebreitet wird wie eine Muse im Frankreich
des 19. Jahrhunderts, dreht zudem einiges um. Lasst auch an Lucian Freud den-
ken und die Variationen von Beinen, Hundepfoten, Schwénzen, Haaren, Hautrosa,
Hundenasenschwarz und bléaulich gedderten Briisten, die der Brite im 20. Jahr-
hundert auf in allen Schattierungen von Weif3 bezogenen Matratzen ausbreitete.

Von dieser Farbigkeit ist Martin Kippenbergers Bettszene - ganz offen-
sichtlich erotisch, aber auch abgekampft, angezéahlt und stillgestellt ist Walter
Dahn auf dem Laken festgehalten. Uber die Leinwand herrscht Martin Kippenber-
ger mit seinem Pinsel. Gibt es da einen Endstand zu vermelden in den roten Zah-
len? Sicher nicht. Denn schon die Ortsnamen sind ein weiteres Spiel mit Verwei-
sen. Buer, Gelsenkirchen, das sind keine Vereine, sondern Ortsteil und Stadt; das
Viertel, in dem der grofie Traditionsverein des Ruhrgebiets - Schalke 04 - seine
Arena unterhalt.

Naturlich hat Walter Dahn nicht fur Schalke gespielt, sondern nur mit ein
paar Freunden gekickt, als er sich den Meniskusriss zuzog. Die offensichtliche Iro-
nie der rot gesetzten Zeile zieht das noch einmal unmissverstandlich nach. Nicht
der Rede wert. Und auch nicht wirklich wichtig, wie der Walter Dahn aussieht, der
kopflos portratiert wird. Martin malt Walter: Da schwingt Erotik mit, die vielen
skandalésen Momente, die sich hier in den Falten einnisten, die sich im prall
gespannten Trikot und Gips-ummantelten Muskeln abbilden. Zwei Maler im Turnier,
ja. Aber eben auch: eine gewaltige, schockierende, alles einhiullende Néhe.



22 Martin Kippenberger

Dortmund 1953 - 1997 Wien

Ohne Titel. 1983
Acryl auf Leinwand. 50 x 60,5 cm (19 % x 23 % in.).
Auf dem Keilrahmen mit Bleistift monogrammiert:
M. K. Das Gemalde ist im Nachlass des Kiinstlers,
Koln, registriert. [3149] Gerahmt.

Provenienz
Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen (Geschenk
des Kiinstlers an Walter Dahn, seitdem in Familien-
besitz)

EUR 60.000-80.000
USD 67,400-89,900
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ute Diehl William Copleys ,RAIN” —
ein amerikanischer Traum in Netzstrumpfhosen

Los 43

Kaum geboren, wurde er in New York vor einem Haus fiir Findelkinder abgelegt.

Zwei Jahre spater, 1921, adoptierte ihn ein Pressemagnat, wodurch der kleine

William Nelson Copley Millionarserbe wurde. Als er 29 Jahre alt war, starb sein

Vater und Copley konnte nun tiber sein Vermdégen verfligen. Er gab tiber die Jahr-
zehnte hin so viel Geld fiir Kunstprojekte, flinf Schei-
dungen und seinen Lebensstil aus, dass er am Ende
der 1970er-Jahre alles aufgebraucht hatte, aber durch
die Versteigerung seiner umfangreichen Surrealismus-
und Pop-Art Sammlung wieder fliissig wurde. Die Basis
fir seine Kunstsammlung hatte er 1948 in Los Angeles
mit der Grindung einer Galerie gelegt, die europa-
ische Exilanten wie Max Ernst, René Magritte und Man
Ray vertrat, kommerziell aber ein Desaster war, sodass
Copley die Werke seiner Kiinstlerfreunde am Ende
selbst aufkaufte. Die Surrealisten pragten sein visuelles
Denken und brachten ihn dazu, mit dem Malen anzu-
fangen. Anfangliche Selbstzweifel soll Marcel Duchamp
zerstreut haben: ,Why don't you go on painting¢™ Dieser
Rat habe ihm véllig ausgereicht, um sein ganzes Leben
der Kunst zu widmen, schrieb Copley spater. Duchamp
beriet und ermutigte ihn auch in seinen Aktivitaten als
Sammler und Handler.

Copley, der oft mit CPLY signierte, war Autodidakt
und soll lediglich von seinem Schwager, einem Zeichner
bei Disney, und von Max Ernst ein paar Tipps bekommen

haben. Nach einer ersten Einzelausstellung 1951in Los Angeles verlief3 er seine Frau
und seine zwei Kinder und zog nach Paris. In gréfitem Gegensatz zu der damals
dominierenden abstrakten Kunst entwickelte er einen véllig eigenstandigen,
humorvoll-erotischen Comicstil. Sein Haus war Treffpunkt der surrealistischen
Kiinstlergemeinschaft, und es ist bemerkenswert, dass sich Copley nicht vom Mal-
stil des klassischen Surrealismus beeinflussen lie3, sondern mit seiner trivialen Bild-
welt, plakativ, emotionslos und ironisch sehr friih in Richtung Pop-Art steuerte.

Als er 1962 nach New York zurtickkehrte, fanden Kiinstler wie Andy Warhol, Roy
Lichtenstein oder Claes Oldenburg in ihm sofort einen Unterstiitzer und Sammler.
Wie eng die Beziehungen waren, zeigt eine Anmerkung in den Tagebtichern des stets
am Klatsch interessierten Warhol: ,Vincent erzahlte mir, dass Copleys Frau Marjorie
-von der ich gerade ein Portrat gemacht habe - ihren Mann verlassen hat. Sie wére
zu Tiffany’s gegangen, hatte ordentlich eingekauft und dann das Bankkonto abge-
raumt [...]. Erinnerst du dich? Das ist die Frau, die friiher mal Puffmutter war."
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Unser Bild in der Ausstellung .X-Rated". New York Cultural Center, 1974

Sexuelle Obsessionen sind das zentrale Motiv von Copleys Kunst. Er hatte
eine ahnliche Geisteshaltung wie der amerikanische Schriftsteller Philip Roth,
dessen humorvoll-provokante Beichte .Portnoys Beschwerden™ (1969) ihn 1973 zu
einem Gemalde mit dem gleichen Titel anregte. Germano Celant, der 2016 fur die
Prada-Stiftung in Mailand die bisher umfangreichste Retrospektive Copleys kura-
tiert hat, sah in ihm einen Kinstler, der durch seine ungenierte Selbsterzahlung
das Verhalten feministischer und queerer Kiinstler vorweggenommen habe.

1974 stellte Copley unter dem Titel ,X-Rated™ eine Serie von Gemalden mit
Bordellszenen und explizit erotischen Posen aus, fiir die er Hunderte von Porno-
heften gesichtet hatte. Aus dieser Werkreihe kommt das angebotene Bild ,RAIN",
das eine nackte Frau zeigt, die sich mit Strumpfglrtel und Netzstrimpfen, den
Klassikern erotischer Mannerfantasien, auf einem Stuhl mit Wiener Geflecht in
Szene setzt. Copley erzeugt wie so oft auch hier durch seine visuelle Ironie ein
absurdes Spannungsfeld zwischen der nur mit ein paar geschwungenen Linien
stilisiert dargestellten Frau und dem prazise wiedergegebenen Flechtmuster der
Ruckenlehne, die den Stimmungston birgerlicher Gemitlichkeit ins Bild bringt.

Der Kiinstler hat hier seinen bewusst naiven und ungeschulten Stil perfek-
tioniert. Er wollte ja keine gefalligen Bilder malen, sondern bewusst schlechte
und hassliche: ,Mein Leben ist eine Suche nach dem lacherlichen Bild", sagte er.
Hier hat er es in Vollendung gefunden.



23 William N. Copley

New York 1919 - 1996 Key West, Florida

~RAIN™. 1973
Acryl auf Leinwand. 97,7 x 130,7 cm (38 %2 x 51 % in.).
Oben links signiert und datiert: CPLY 73. Auf dem
Keilrahmen bezeichnet und betitelt: 22 RAIN.
Dort ein Etikett der Ausstellung New York 1974 (s.u.).
[3189] Gerahmt.

Provenienz
Nachlass des Kiinstlers / Privatsammlung, Nordrhein-
Westfalen (2010 in der Paul Kasmin Gallery, New York,
erworben)

EUR 90.000-120.000
usb 101,100-135,000

Ausstellung
X-Rated. New York, New York Cultural Center, 1974 /
William N. Copley. X-Rated. New York, Kasmin Gallery,
2010, Abb. S. 47 / William N. Copley. Baden-Baden,
Museum Frieder Burda; Brihl, Max Ernst Museum
Brihl des LVR; Hannover, Stiftung Ahlers Pro Arte,
Kestner Pro Arte, 2012/13, Abb. S. 139 / William N.
Copley. Mailand, Fondazione Prada; Houston, The
Menil Collection, 2016/17, Kat.-Nr. 413, m. Abb.

Literatur und Abbildung
Ausst.-Kat.: William N. Copley. Paris, Musée national
d’art moderne Centre Georges Pompidou Paris, 1981,
m. Abb.

Wir danken Anthony Atlas, William N. Copley Estate, New
York, fir freundliche Hinweise.
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ceciia Hock WhO's that girl? Uber die Kunst, jemand

anderes zu sein

Los 44 (Detail)

Kaum eine Bildserie der 1970er-Jahre hat sich so tief in unser visuelles Gedacht-
nis eingeschrieben wie Cindy Shermans ,,Untitled Film Stills™ (1977-80). 1977, kurz
nach ihrem Umzug von Buffalo nach New York, entsteht in dem Apartment, das
Sherman mit Robert Longo teilt, die erste Aufnahme der berliihmten Serie, die
den Grundstein ihres kiinstlerischen Schaffens legt und die lber drei Jahre zu
einer Gruppe von 70 Fotografien heranwachst. Die Schwarz-Wei3-Fotografien,
angelegt im traditionellen Format der klassischen Produktionsstills, die an Filmsets
zu Werbezwecken entstanden, zeigen Sherman in Rollen, die vom Hollywoodkino
der 1950er- und 60er-Jahre inspiriert sind. Bei genauerem Hinschauen offenbaren
die vertrauten Szenen ihre Kinstlichkeit: Sie lassen sich keinem konkreten Film
zuordnen oder bekannte Schauspielerinnen erkennen, sondern verweisen auf tief
verwurzelte Klischees und formulieren in ihrer Gesamtheit einen Kommentar zu
den Vorstellungen von Weiblichkeit, die das Kino dieser Zeit pragen.

Sherman gehort zur ersten amerikanischen Generation, die vollstandig mit
dem Fernsehen aufwachst. Sie erzahlt, wie sie als Kind Stunden vor dem Bildschirm
verbrachte, wenn ,Million Dollar Movie™ eine Woche lang jeden Abend denselben
Film zeigte, und wie sie bei einer Dinnerparty ihrer Eltern allein im Keller Hitch-
cocks »Das Fenster zum Hof™" sah, fasziniert von den fremden Leben in den Fens-
tern gegeniiber. Umgeben von der Bilderflut, die Kino, Fernsehen und Werbung in
diesen Jahren hervorbringt, legt Sherman friih ein inneres Figurenarchiv an. In den
Untitled Film Stills besetzt sie sich selbst als Hauptdarstellerin eines imaginaren
Kinorepertoires, dessen Szenen an Filme von Alfred Hitchcock, Michelangelo Anto-
nioni und Douglas Sirk erinnern. Shermans Frauen sind einsam, verfihrerisch, ver-
letzlich, selbstbewusst oder auf der Hut - und fast immer scheinen sie Teil einer
Geschichte zu sein, deren Anfang und Ende uns vorenthalten bleibt.

~Untitled Film Still #55™ entsteht 1980, im letzten Jahr der Serie, als Sher-
man ihre Figuren aus den Innenrdumen auf die Strafle und in die Nacht schickt.
Sie fotografiert in den nach Geschéaftsschluss menschenleeren StraBen von
Downtown Manhattan, rund um die Fulton Street, sucht bewusst Orte aus, die
sich einer genauen Bestimmung entziehen. In ,#55" steht eine junge Frau nachts
allein in einer schmalen Gasse. Kommt sie gerade von einer Verabredung oder
flieht sie vor jemandem, der ihr im Dunkeln folgt? Die Wirkung der Fotografie
beruht auf dem Schwebezustand, der zwischen diesen Mdglichkeiten entsteht.
Sherman setzt daflir Mittel des Kinos ein: Licht, Beschnitt, Kadrierung, Kamerawin-
kel, ebenso wie kdrperliche Konventionen, Kleidung, Gesten, Posen. Das grelle
Blitzlicht reif3t die Figur aus der Nacht, das nasse Pflaster glanzt, im Hintergrund
héngt eine einzelne StraBenlaterne wie ein zweiter, fernerer Mond. Die blonde
Lockenperiicke, der zweireihige Wollmantel, die Handtasche liber der Schulter
verorten die Szene im Kino der 1950er-Jahre, das Schild des Luftschutzbunkers an
der Hauswand im Amerika des Kalten Krieges. Doch der Blick der abgebildeten
Frauenfigur geht knapp an der Kamera vorbei und gilt einem Fixpunkt au3erhalb
des Bildes, den der Betrachter nicht sieht.

Die ,Untitled Film Stills™ bilden den Auftakt jener groien, vielstimmigen
Enzyklopadie menschlicher Existenzen und gesellschaftlicher Rollenbilder, mit
der Cindy Sherman zu einer der einflussreichsten Kiinstlerinnen ihrer Generation
geworden ist. Mit einem erstaunlichen Repertoire an Kostiimen, Perticken, Pro-
thesen und Requisiten durchmisst sie seither die unterschiedlichsten Facetten
menschlicher Identitat. Shermans Fotografien sind heute in den bedeutendsten
Sammlungen der Welt vertreten; bereits 1995 erwarb das Museum of Modern Art
in New York die vollstandige Serie der ,Untitled Film Stills™. Die vorliegende Arbeit
gehort zu jenen ausgewahlten Motiven, die Sherman in einem gréf3eren Format
und einer Auflage von nur drei Exemplaren abzog, und nimmt damit auch inner-
halb der Serie eine besondere Stellung ein.



24 Cindy Sherman

Glenridge, New Jersey 1954 - lebt in New York

Untitled Film Still #55. 1980
Silbergelatineabzug. 73 x 92,5 cm. Gerahmt:
101,5 x 121 cm (28 % x 36 ¥% in. Framed: 40 x 47 % in.).
Auf der Riickpappe mit Filzstift in Weif3 signiert
und datiert: Cindy Sherman 1980. Dort ein Etikett
der Galerie Metro Pictures, New York. Einer von 3
nummerierten Abziigen. [3189] Gerahmt.

Provenienz
Metro Pictures, New York / Privatsammlung, Nord-
rhein-Westfalen

EUR 200.000-300.000
Usb 225,000-337,000

Ausstellung
Rockers Island. Essen, Museum Folkwang, 2007 / Cindy
Sherman, Silkeborg (Ddnemark), Museum Jorn, 2017 /
Cindy Sherman. Bremen, Weserburg - Museum fur
moderne Kunst, 2018/19
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Felicitas von Woedtke ViNCent van Gogh als Alter Ego —
Rainer Fetting und die Melancholie West-Berlins

Der Gérlitzer Bahnhof in Berlin Kreuzberg

Die 1902 er6ffnete Hochbahnstrecke, die heute zur U1 gehort, ist Teil der altesten
U-Bahn-Verbindung Berlins. Das markante Viadukt schlangelt sich entlang der
Skalitzer StraBe und lber die Oberbaumbriicke bis zum Bahnhof Warschauer
StraBe in Friedrichshain. Die Hochbahn ist damit eng mit der Geschichte Berlins
und dem Gefiihl von Bewegung und Verbundenheit verknilipft. Mit dem Bau der
Berliner Mauer endete diese Verbindung abrupt am U-Bahnhof Schlesisches
Tor, denn jenseits der Oberbaumbriicke verlief die streng bewachte Sektoren-
grenze nach Ost-Berlin.

Wahrend der Teilung war Kreuzberg ein Randbezirk
West-Berlins, gepragt von giinstigen Mieten, besetzten
Hausern, einer lebendigen alternativen Szene und einer
vielfaltigen Bevodlkerung, zu der auch viele turkische
Arbeitsmigrantinnen und -migranten sowie Kiinstlerinnen
und Kinstler gehorten. Die besondere politische Situation
der geteilten Stadt und die vergleichsweise groien Freiraume
machten West-Berlin zu einem Anziehungspunkt fir zahl-
reiche Kreative. Auch Rainer Fetting kam 1972 aus Wilhelms-
haven hierher. Im eingeschlossenen West-Berlin fand er
paradoxerweise Freiheit: Er entging dem Wehrdienst und
fand eine alternative Kulturszene sowie ein Umfeld, in dem er
als schwuler Mann akzeptiert wurde. Da sein Vater aus Berlin
stammte, war der Umzug fiir ihn fast eine Art Heimkehr.

In Berlin traf Fetting im Umfeld der Hochschule der
Kiinste auf Gleichgesinnte wie Salomé, Bernd Zimmer und
Helmut Middendorf. Die ,Moritzboys™, benannt nach der von
ihnen gegriindeten Selbsthilfegalerie am Moritzplatz, stellten
sich bewusst gegen die Doktrin der Dusseldorfer, die die
Malerei einmal mehr fiir tot erklart hatten. Sie entwickelten
eine Malerei, die sich mit expressiver Geste gegen etablierte
Vorstellungen von Kunst auflehnte. Die sogenannten Jungen
Wilden setzten auf unmittelbaren Ausdruck, koérperliche
Présenz und eine neue Intensitat der Farbe.

Berlin wurde dabei selbst zur Protagonistin zahlrei-
cher Gemalde Fettings. Er beschrieb seine kiinstlerische
Auseinandersetzung mit der Stadt einmal so: ,Ich habe Ber-
lin in seiner existenziellen Situation gemalt, beziehungswei-
se den Puls der Zeit als Quelle fliir meine Bilder genommen.™

Zu den wiederkehrenden Bezugspunkten in Fettings

Malerei gehort auch Vincent van Gogh, den er nicht nur als kiinstlerisches Vor-
bild betrachtete, sondern auch als eine Art Alter Ego adaptierte. In Selbstpor-
trats inszenierte sich Fetting wiederholt in der Rolle des niederlandischen
Malers, der bis heute als Inbegriff des kompromisslosen, von seiner Kunst
besessenen AuBlenseiters gilt. Van Gogh war fiir die Jungen Wilden zugleich ein
wichtiger Vorlaufer: Sie folgten ihm in ihrer expressiven Malweise und der inten-
siven, emotional aufgeladenen Verwendung von Farbe.

Fetting verbindet mit van Gogh eine existenzielle Auffassung von Malerei.
Wahrend van Gogh vor allem seine eigene Wahrnehmung und innere Befindlich-
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keit in seinen Bildern verarbeitete, nutzt Fetting
die expressive Geste auch, um das Lebensge-
fihl einer ganzen Stadt sichtbar zu machen.
Wie kaum einem anderen Kinstler gelingt es
ihm, den besonderen Zeitgeist von West-Berlin
einzufangen. Beriihmt sind dabei seine Mauer-
bilder, in denen er die Berliner Mauer auch
gern einmal aus ihrem realen Zusammenhang
mitten nach Kreuzberg versetzt.

In unserem Gemalde aus dem Jahr 1979,
das Fetting .Van Gogh u. Hochbahn™ betitelte,
bringt er statt eines Bauwerks die historische
Figur Vincent van Goghs in seine West-Berliner
Gegenwart. Ohne den ausdriicklichen Hinweis
im Titel wéare die Gestalt kaum als dieser zu
erkennen. Im Schatten der Hochbahn steht ein einzelner Mann, dessen Gesicht im
Dunkel verschwindet. Den Hut tief in die Stirn gezogen, die Schultern hochgezogen
und nur schwach von den Lichtern des U-Bahnhofs erfasst, ist er kaum mehr als eine

Silhouette am linken Bildrand. Der Boden
glanzt im Regen, wéahrend die beleuchte-
te Station im Hintergrund einen scharfen
Kontrast zur Dunkelheit des Vorder-
grunds bildet. Die Figur scheint sich vor
der Kalte zu ducken, ihre Haltung lasst
aber auch an einen Menschen denken,
der sich in der Grof3stadt verloren flhlt.
Woher kommt er, wohin ist er unterwegs?
Gerade weil die Gestalt so wenig greifbar
bleibt, wird sie zum Sinnbild des anony-
men Grof3stadtlebens.

Die Szene erinnert an jene dunk-
len, nassen Herbst- und Wintertage, an
denen Berlin verschlossen und unfreund-
lich erscheint. Im West-Berlin der spaten
1970er-Jahre wurde diese Atmosphare
durch die besondere historische Dimen-

Vincent van Gogh. ,Selbstbildnis mit grauem sion potenziert: Die Mauer muss den
Z";:titr‘;;fnsé/w' Ol/Karton. Stedelijk Museum, Bewohnern dieser eigentlich so freien
Stadt in den kalten, triiben Tagen mitunter
prasenter und bedrohlicher erschienen sein.
Denn das war das ewige Paradox von West-Berlin: Bewegung und Begrenzung, Auf-
bruch und Isolation gehérten untrennbar zum Alltag ihrer Bewohner.

Fetting hat Berlin immer unmittelbar gemalt, es diente ihm nie als reine
Kulisse, und so wirkt ,Van Gogh u. Hochbahn™ auch fast 50 Jahre spéater nicht wie
ein nostalgisches Erinnerungsbild. Die existenziellsten Gemalde gelangen ihm
immer Uber eine Stadt im Ausnahmezustand. In ,Van Gogh u. Hochbahn™ verdich-
tet sich die besondere Mischung aus Freiheit und Begrenzung in jener einsamen
Gestalt unter der Hochbahn in hoher Intensitat.

Los 45



45 Rainer Fetting

Wilhelmshaven 1949 - lebt in Berlin

»Van Gogh u. Hochbahn™. 1979
Dispersion auf Leinwand. 210 x 270 cm
(82 % x 106 ¥ in.). Rickseitig mit Kreide in Schwarz
bzw. Rot betitelt, signiert und datiert: Van Gogh u.
Hochbahn Fetting 79. [3216] Gerahmt.

Provenienz
Privatsammlung, Berlin (Ende der 1980er-Jahre in der
Galerie Raab, Berlin, erworben)

EUR 100.000-150.000
USD 112,000-169,000

Ausstellung
Rainer Fetting. Berlin/New York. Gemélde und Skulptu-
ren. Berlin, Staatliche Museen zu Berlin/DDR National-
galerie; Weimar, Stadtmuseum (Bertuchhaus), Kabinett
am Goetheplatz, 1990, Kat.-Nr. 5 (.Van Gogh und Hoch-
bahn IV
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26 Imi Knoebel

Dessau 1940 - lebt in Diisseldorf

~Alte Liebe (F-1, F-2, F-3)™. 2009
3-teilig: Acryl auf Aluminium.
Je 90,5 x92x12cm (35 % x 36 V4 x 4 % in.).
Jeweils riickseitig mit Pinsel in Weif signiert
und datiert: imi 2009. Dort jeweils ein Etikett
mit den gedruckten Werkangaben. [3011]
Provenienz
Privatsammlung, Berlin (2010 in der Galerie
Fahnemann, Berlin, erworben)

EUR 150.000-200.000
USD 169,000-225,000

Wir danken Christian Lethert, KéIn, fur freundliche
Hinweise.

Mit dem Titel seines Triptychons ,Alte Liebe™ lasst sich eine
zentrale Aussage von Imi Knoebels kiinstlerischem Denken
verbinden: ,Ich komme in meiner Arbeit immer wieder auf
die Anféange zuriick und verbinde alles™ (in: Imi Knoebel.
Werke von 1966-2006, WilhelIm-Hack-Museum, Ludwigshafen
am Rhein, 2007). Tatséchlich besinnt sich Knoebel in seinem
Werk immer wieder auf grundlegende Fragen der Form, Farbe
und Gestaltung und untersucht die Méglichkeiten unter-
schiedlicher Materialien, Oberflachen und Texturen. Seine
Serien verdeutlichen, dass es fiir ihn keine endglltigen
Lésungen gibt. Vielmehr treten vertraute Elemente in immer
neuen Konstellationen auf.

In klaren, prazise komponierten Werken lasst Knoebel
das Material, hier die Aluminiumprofile, ebenso wie die Farbe fiir
sich sprechen. Seine Bilder, flachenhaften Skulpturen und Ins-
tallationen entfalten eine eigene Prasenz und treten in einen
offenen Dialog mit ihrer Umgebung. Dabei lotet er das Verhéltnis
von Materialitdt und Raum, von Zwei- und Dreidimensionalitat
sowie von konstruierten und zufélligen Ordnungen aus. Es ent-
stehen vielfaltige Materialassemblagen und Arbeiten unter-
schiedlichster Formate, deren Farbigkeit von monochromen
Flachen bis zu polychromen Zusammenstellungen reicht.

Auch das vorliegende Triptychon fiihrt diese Arbeitswei-
se exemplarisch vor Augen. Ausgehend vom Quadrat und sei-
ner Rahmung durch Aluminiumprofile erkundet Knoebel die
Méglichkeiten der farbigen Gestaltung, ohne den Eigenwert
der Farbe aus dem Blick zu verlieren. Sie behauptet sich als
eigenstandiges Element, frei von gegenstandlicher Bedeutung.
Zugleich erinnern die drei quadratischen Formen an Knoebels
radikal reduzierte abstrakte Arbeiten der 1990er-Jahre. Das
Quadrat bildet dabei den Ausgangspunkt fiirimmer neue Varia-
tionen abstrakter Formationen.

Der 1940 geborene Imi Knoebel zahlt mit seinem mehr
als funf Jahrzehnte umfassenden Werk zu den herausragenden
Vertretern der radikal gegenstandslosen Malerei und der deut-
schen Minimal Art. Im Zentrum seiner Kunst stehen die Bezie-
hungen zwischen Raum, Form und Farbe, gepréagt von seiner
fruhen Auseinandersetzung mit Malewitsch. Von 1964 bis 1971
studierte Knoebel an der Disseldorfer Kunstakademie bei
Joseph Beuys. Dessen Uberzeugung, die Malerei als traditio-
nelle Gattung sei obsolet geworden, bildete einen wichtigen
Ausgangspunkt fiir Knoebels eigene Position, von der er sich
jedoch bald absetzte. Er versteht stattdessen dieses Medium
als die Summe der kunstlerischen Disziplinen und bezeichnet
sich gerade deshalb selbst konsequent als Maler, verwendet
aber selten Leinwand und Pinsel. Auch greift er immer wieder
fruhere Arbeiten auf, erganzt und erweitert sie oder interpre-
tiert sie neu, wie hier. MvL
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Kathrin Heinrich Wider das Lineal: Friedensreich

Hundertwassers ,Garten im Regentropfen —
Theater — Maul — Capanna 140"

Friedensreich Hundertwasser bei der Aktion
»Die Linie von Hamburg™. 1959

Verspieltheit und Ernsthaftigkeit verschmelzen im Werk von Friedensreich Hun-
dertwasser gleichberechtigt miteinander. Das frihe Aquarell ,Garten im Regen-
tropfen - Theater - Maul - Capanna 140" zeugt ebenso davon wie von der unge-
brochenen Schaffenslust, die den 6sterreichischen Kiinstler stets ein moglichst
klein gefaltetes Blatt und einen Aquarellkasten in den Rocktaschen mit sich tra-
gen lief3, um jede freie Minute unterwegs zum Malen nutzen zu kénnen.

Wie im surrealistischen Spiel des ,Cadavre exquis”, beschreibt Hundert-
wasser diesen Prozess der einzelnen Faltteile, die er schlielich zusammenfugt:
~Bei diesem Bild sieht man ganz deutlich, daf3 ich vier einzelne Teile unabhéngig
voneinander gemalt habe. Ich bin dabei schon bestrebt, dafl das Ganze eine Ein-
heit wird - das heit also: Wenn ich einen Teil male, stelle ich mir vor, was auf
dem anderen schon entstanden ist, und versuche das fortzusetzen.”

Im Herbst 1962 in Venedig, wo er den 6sterreichischen Pavillon auf der Bien-
nale bespielte, weckte das mittelformatige ~,Garten im Regentropfen - Theater -
Maul - Capanna 140" vielfaltige Assoziationen und Lesarten, die sich im Titel wider-
spiegeln und die bereits die groBen Themenkomplexe in Hundertwassers spaterem
Schaffen vorwegnehmen: Natur, Architektur und ihr Zusammenspiel mit dem
mensch-lichen Leben. Ausgefiihrt in Hundertwassers friih gefundenem Stil von
leuchtenden Farben und gewundenen Linien, lasst sich in der Darstellung der klei-
nen Hitte ebenso ein Maul mit spitzen Zéhnen oder eine Theaterbiihne erkennen,
deren grell-roter Vorhang im Begriff ist, sich zu heben. Die charakteristischen Ele-
mente wie Tropfen und Umrahmungen bleiben hier nicht nur schmiickendes Bei-
werk, sondern werden zu eigenstéandigen Bestandteilen des Werks.

Das lasst an die Tradition des Horror Vacui denken, zeigt aber auch den
Einfluss von Kiinstlern wie Gustav Klimt oder Paul Klee auf Hundertwassers For-
mensprache, mit der er ,dem Lineal™, der kiihlen Reduktion, wie sie Adolf Loos in
~Ornament und Verbrechen™ (1913) propagierte, den Kampf ansagte. Diese Ableh-
nung der harten, geometrischen Form dirfte auch der Assoziation mit militari-
scher Ordnung geschuldet sein, dem Marschieren im Rechteck. Es blieb Hun-
dertwasser, der 1928 in Wien in jiidischer Abstammung geboren wurde und - von
den Nationalsozialisten zwangsumgesiedelt - als einer von wenigen Verwandten
die Schoah lberlebte, ein Leben lang ein Graus.

Als das Aquarell zwei Jahre nach seiner Entstehung 1964 auf der documen-
ta lll in Kassel ausgestellt wurde, war Hundertwasser auf dem besten Weg, nicht
nur der beriihmteste, sondern auch umstrittenste Kiinstler Osterreichs zu wer-
den, wie es der Kritiker Pierre Restany spater formulieren sollte. Denn neben
seiner antifaschistischen Haltung erregte Hundertwasser Aufmerksamkeit als
6kologischer Vordenker. Dabei sind seine Ideen von Fassadenbegriinungen und
lebenswerten, fensterreichen Wohnraumen heute aktueller denn je - so uber-
rascht es kaum, dass das von ihm gestaltete Kunst Haus Wien inzwischen die
Klimabiennale Wien beheimatet. Obwohl heute Hundertwassers architektonische
Entwirfe weltberiihmt sind und seine Formsprache langst Eingang in die Popkul-
tur gefunden hat, ist sein Werk im Kern doch ein malerisches, wie ,Garten im
Regentropfen - Theater - Maul - Capanna 140™ exemplarisch zeigt.



47 Friedensreich
Hundertwasser

Wien 1928 - 2000 auf dem Seeweg vor Australien

~Garten im Regentropfen - Theater - Maul - Capanna 140".

1962
Aquarell auf Packpapier mit Kreide-Polyvinyl-Grund.
39 x 55 cm (15 % x 21 % in. ). Riickseitig mit Feder
in Schwarz bezeichnet, betitelt und signiert und mit
Bleistift datiert: ,THEATER" ,GARTEN IN REGEN-
TROPFEN™ ,CAPANNA 140" Hundertwasser ANGUILLARA
(ROMA) 15.11.62. Werkverzeichnis: Schmied/Fiirst 542.
Vom Kiinstler urspriinglich zweifach gefaltet (als
Brief), Randmangel. [3011] Gerahmt.

Provenienz
Privatsammlung, Berlin (in den 1960er-Jahren bei der
Galerie Aenne Abels, Kéln, erworben)

EUR 100.000-150.000
USD 112,000-169,000

Ausstellung
Hundertwasser - Prima mostra personale a Roma.
Rom, Galleria Medusa, 1962 / Hundertwasser ist ein
Geschenk fur Deutschland. KéIn, Galerie Aenne Abels,
1963, Abb. Tf. 23 / documenta lll. Kassel, Kabinette im
Museum Friedericianum, 1964, Hundertwasser-Kat.-
Nr. 4, S.142 / Hundertwasser. Hannover, Kestner-
Gesellschaft, 1964, S. 203, Abb. S. 99 / Du und Dein
Paradiesgarten. Paradiesgartenmotive der Kiinstler
L. Cranach und F. Hundertwasser. Wittenberg, Cra-
nach Stiftung, 2006 / Friedensreich Hundertwasser.
Gegen den Strich, Werke 1949-1970. Bremen, Kunsthalle,
2012/13, S. 212/13

Literatur und Abbildung
Wieland Schmied: Hundertwasser. Feldafing, Buch-
heim Verlag, 1964, S. 29 und 45 / Regentag-Wasser-
glaser fiir das Leben. Wien, 2011, S. 48/49 (englische
Ausgabe) / Sepp Wille: Trdume sind grofe Taten. Frei-
burg, Basel, Wien, Herder, 1993, S. 33

1964 publizierte der Buchheim-Verlag in Feldafing von die-
sem Aquarell eine Postkarte.
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Mario von Liittichau SChOpfung in Serie - ThomGS SChUtte
und seine Ceramic Sketches

Los 48 (Detail)

~Es gibt zu jeder groBen Frau auf einem Stahltisch auch eine kleinere Vorlage, die
aber im Gegensatz zu den Wachsfiguren der Geister eine Keramik ist™, so Thomas
Schitte in einem Interview mit Theodora Vischer 2013. ,Sie misst jeweils zwanzig
auf dreiflig Zentimeter, was dem Format abgepackter Tonkl6tze entspricht. Ich safl
in der Werkstatt von Niels Dietrich und kriegte jede Stunde ein Brettchen mit Ton
drauf hingelegt und hatte eine Stunde Zeit, eine Figur daraus zu modellieren.” Auf
die Frage: .Wieso nur eine Stunde?", antwortet der Kiinstler: ,Das war der Ehrgeiz,
ich machte flnf, sechs, sieben Stiick am Tag, sonst hatte sich das gar nicht gelohnt.
Es war jeweils eine Formsuche. Ich habe also 45 Minuten oder eine Stunde model-
liert und dann Pause gemacht mit Kaffee und Zigaretten™ (Ausst.-Kat. Thomas
Schitte. Figur, Fondation Beyerle, Riehen, 2013/14, S. 96). Diese schmucklose, um
nicht zu sagen nichterne Auskunft Uber die Serien-Produktion der Keramiken ist
typisch fiir Thomas Schiitte; ihr gegenliber aber stehen in hochst fantasievollem,
wunderbarem Kontrast diese ungewdhnlichen ,Ceramic Sketches”, eine Werk-
gruppe von 120 Unikaten, die innerhalb eines Dreivierteljahres entstanden sind.

Die Bedingungen in der Kélner Keramikwerkstatt von Niels Dietrich, die ein
effizientes Arbeiten erlauben, und die im feuchten Zustand geschmeidige Material-
beschaffenheit kommen dem Kiinstler sehr entgegen, der Ton lasst alles mit sich
geschehen, sodass man glauben méchte, in den emotionalen Formen und Gesten
Stimmungen des Kiinstlers feststellen zu kdnnen. Wir erkennen Frauenfiguren und
eine Reihe amorphe und anthropomorphe Wesen, die vom Kiinstler direkt auf die
vorgefertigten und standardisierten Tonplatten geknetet, glasiert und gebrannt
wurden und die anders als im Ubrigen plastischen Werk des Kiinstlers ohne Titel,
ohne allegorische Umschreibung, ohne mythologische Beziige sind. Eine weitere
Besonderheit dieser Keramiken ist die Glasur, die nicht auf den gebrannten Ton
aufgetragen wurde, wie eigentlich ublich, sondern auf den nur getrockneten. Dies
hat zur Folge, dass auch die Glasur im Brennvorgang mit dem Ton einschrumpft und
diese besonders interessante und bewegte Oberflache entsteht. Diese im weitesten
Sinn freie, forschende Arbeit an Form und Material ist zunachst zweckfrei, die
Keramiken sind also keine Bozzetti, keine Entwiirfe, fiir die ab Ende der 1990er-
Jahre entstehenden grofien ,Frauen™ aus Bronze, Aluminium und Stahl auf immer
gleichgroflen Stahltischen. Gleichwohl wahlt Schiitte spater einzelne dieser Klein-
plastiken aus, um volumindse Figuren herzustellen, bisher sind es 18 Skulpturen,
die aus diesen seriellen Studien hervorgegangen sind.

Neben zu erkennenden weiblichen Formen, die Schiitte in hockenden,
gespreizten oder liegenden Positionen modelliert, finden sich auch abstrakte For-
men, die fur Assoziationen offen sind. Fiir die gemeinsame Prasentation sorgt ein
grofiformatiges, schwarz lackiertes Eisenregal als verbindendes Element, in dem
die ,Ceramic Sketches" seit ihrer ersten Ausstellung in der Dia Art Foundation
1999/2000 gezeigt wurden. Wichtig scheint hierbei fiir Schiitte, die Zusammenge-
horigkeit eines autonomen Werkkomplexes zu demonstrieren. Der Kiinstler selbst
hat immer wieder darauf hingewiesen, dass die Arbeit mit den Handen, das Model-
lieren in Ton, es ihm erlaubt, innerhalb seines Werks ,Verschiebungen besser zu
verstehen®, die sich auf der asthetischen, ikonografischen, funktionalen oder tech-
nischen Ebene immer wieder beobachten lassen. So erméglicht uns Schittes
Schaulager mit 12 Keramiken im Eisenregal aus der Serie von 120 ,Ceramic Sket-
ches™ einen Blick auf den formalen Reichtum und die Originalitat eines CEuvres,
dem die Skulptur des 20. und 21. Jahrhundert wesentliche Impulse verdankt.



ss Thomas Schutte

Oldenburg 1954 - lebt in Diisseldorf

~Regal (12 Ceramic Sketches)®. 1998/99
Eisenregal mit 12 glasierten Keramiken.
230 x 230 x 56 cm (90 %5 x 90 ¥4 x 22 in.) Eine Keramik
an der Langsseite datiert: 1999. Acht Keramiken mit
Datumsstempeln der Jahre 1998 und 1999. Unikat.
[3189]

Provenienz
Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen (2004 in der
Galerie Tucci Russo Studio per I’Arte Contemporanea,
Torre Pellice/Italien, erworben)

EUR 200.000-300.000
Usb 225,000-337,000

Ausstellung
Thomas Schiitte - Neue Arbeiten. Torre Pellice/Italien,
Galerie Tucci Russo Studio per I’Arte Contemporanea,
2004 / YES,YES,YES,YES. Leverkusen, Museum Mors-
broich, 2005/06 / Rockers Island. Essen, Museum
Folkwang, 2007

Grisebach — Winter 2026






29 Ernst Wilhelm Nay

Berlin 1902 - 1968 KéIn

~Gelb-Orange-Kobalt I". 1967
Ol auf Leinwand. 160 x 150 cm (63 x 59 in.). Auf dem
Keilrahmen signiert, betitelt und datiert: Nay ‘Gelb -
Orange - Kobalt” - 1 1967. Riickseitig in Schwarz
nummeriert: 431 [im Kreisl. Werkverzeichnis: Scheib-
ler 1247. Kleine Retuschen. [3020] Gerahmt.
Provenienz
Privatsammlung / Galerie Orangerie-Reinz, KéIn (1991) /
ehemals Privatsammlung, Hessen

EUR
usb

150.000-200.000
169,000-225,000

Literatur und Abbildung
Doris Schmidt, in: E. W. Nay. Bilder aus den Jahren
1935-1968. Bonn, 1970, 0.S. / Weltkunst, 60. Jg., Heft
22, Miinchen, 15.11.1990, Abb. Umschlag / Magdalene
Claesges: Die Geburt des elementaren Bildes aus dem
Geist der Abstraktion: Versuch einer Deutung der
theoretischen Schriften von Ernst Wilhelm Nay. Kéln,
Univ. Diss., 2001, S. 190, Abb. 64

Das Blau ist so blau wie das Meer in Stidfrankreich, das Gelb
so gelb wie bei reifen Zitronen und das Orange gleicht dem
von Mandarinen: Aus seinen Briefen und Notizen wei3 man,
wie sehr Ernst Wilhelm Nay daran gelegen war, dass die Far-
ben auf seinen Gemalden leuchten - und bei diesem Bild
tun sie das wirklich auf das Allerschénste. Dies muss der
Kiinstler selbst auch so empfunden haben, schlie3lich hat er
es nach ihnen benannt: ,Gelb-Orange-Kobalt™.

Mit 65 Jahren befindet sich Nay auf dem H&hepunkt
seiner kiinstlerischen Laufbahn. International geehrt und
anerkannt, hat er es - um es mit Picasso zu sagen - nicht mehr
notig zu suchen. Er findet nur noch: die Formen, die Farb-
klange, die Klarheit und das magisch Schwebende der Kom-
position. Das Gemalde .Gelb-Orange-Kobalt I™ hat von alle-
dem im Uberfluss. Es ist ein Meisterwerk, dem man die
Anstrengungen, die es ihn gekostet hat, nicht ansieht.

In einem Brief an Jane Sabersky, die in der New Yorker
Kunstszene als Vertraute von Alfred Barr jahrzehntelang
eine zentrale Rolle spielte, schrieb Nay im Januar 1967 iber
seine Arbeit: ,Einmal treibt mich - und das ist aus meiner
Natur gegeben - ein manischer Trieb zum Malen. Ich habe
das Malen notwendig, um ein gewisses Gleichgewicht [...] zu
erhalten. Das Exzentrische und das Stille liegen in mir weit
auseinander™ (zit. nach: E. W. Nay: Lesebuch, Selbstzeugnisse
und Schriften 1931-1968, Kéln 2002, S. 283). Ernst Wilhelm
Nay hatte wohl manchmal einen leichten Hang zum Griibeln,
aber so wie er hier Uber seine Tatigkeit spricht, wiirde man
nicht glauben, dass er wenig spéater ein Bild wie ,Gelb-
Orange-Kobalt I auf die Leinwand brachte. uc
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so0 Gunther Uecker

Wendorf/Mecklenburg 1930 - 2025 Diisseldorf

~Interferenzen™. 2008
Négel und Latex auf Leinwand auf Holz. 90 x 90 x 8 cm
(35 % x 35 3% x 3 ¥ in.). Riickseitig mit Kreide in
Schwarz betitelt und mit Pinsel in Schwarz signiert:
Interferenzen' Uecker. Werkverzeichnis: Nicht mehr
bei Honisch. [3231]

Provenienz
Privatsammlung, Bayern (in der Walter Storms Galerie,
Miinchen, erworben)

EUR 200.000-300.000
USD 225,000-337,000

Kaum ein Material ist so alltaglich und zugleich so aufgela-
den wie der Nagel. Glinther Uecker hat ihn Ende der 1950er-
Jahre aus der Werkstatt in die Kunst geholt und zum Werk-
zeug einer neuen Bildsprache gemacht, in der nicht mehr
gemalt, sondern mit Licht gearbeitet wird. Als Mitglied der
Gruppe ZERO, der er sich Anfang der 1960er-Jahre an der
Seite von Heinz Mack und Otto Piene anschloss, wurde er zu
einer der pragenden Figuren der europaischen Nachkriegs-
avantgarde. Bis zu seinem Tod 2025 in Dusseldorf blieb der
Nagel Ueckers zentrales Ausdrucksmittel.

~Interferenzen™ entstand im Jahr 2008, hunderte dicht
gesetzte Nagel uberziehen die weif3 gefasste Flache, doch
sie folgen keinem starren Raster. Sie ordnen sich zu Bégen
und Kreissegmenten, die von verschiedenen Zentren auszu-
gehen scheinen und einander durchdringen, wie Wellenringe,
die sich auf einer Wasserflache begegnen. Der Titel ist hier
ganz wortlich zu nehmen: Interferenz bezeichnet in der Phy-
sik die Uberlagerung von Wellen, die sich gegenseitig ver-
starken oder ausléschen. Bei Uecker lberlagern sich
zugleich die Schatten der Nagel. Je nach Lichteinfall und
Standpunkt des Betrachters verschieben sich die Muster,
Hell und Dunkel wechseln, und das Bild ist nie zweimal das-
selbe. Der Betrachter wird so zum Mitspieler, denn erst sei-
ne Bewegung setzt das Werk in Gang.

Zugleich bleibt in Ueckers Arbeiten stets etwas Ambi-
valentes. Das Einschlagen der Nagel ist ein kraftvoller, bei-
nahe aggressiver Akt, und der Kinstler selbst hat immer
wieder auf die verletzende Dimension seines Materials hin-
gewiesen. Das Ergebnis aber ist ein Bild von grof3er Stille und
Kontemplation, in dem sich Gewalt in Rhythmus und Harte
in Licht verwandelt. Diese Spannung zwischen Aggression
und Meditation macht die besondere Kraft der spaten
Nagelbilder aus. .Interferenzen™ bringt sie mit der Souvera-
nitat eines Kiinstlers zum Ausdruck, der sein Material Gber
funf Jahrzehnte hinweg zur Vollendung gebracht hat.  DvS
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Birgit Eusterschute Di€ Entlastung des Genies — Ironie
und Konzept in Sigmar Polkes Edition von 1968

Aus: Los 51

~Lieber Block! Anbei die Fotos fiir die Edition. Sie wird ganz grof3e Klasse, denken
Sie nichte™, schreibt Polke im September 1968 an den Galeristen und ergénzt,
dass er ,als Verstandlichmachung noch eine Inhaltsangabe mit kleinen Erlaute-
rungen® zu den Fotografien erstellt habe. (Brief von Sigmar Polke an René Block,
25. September 1968).

Die Auflagenmappe ......Héhere Wesen befehlen®, auf deren Produktion
sich Polkes Uberlegungen beziehen, besteht aus je vier unikalen Zeichnungen von
Polke und 14 Offsetdrucken nach Fotografien von Polke und Chris Kohlhofer. Die
vier originalen Zeichnungen einer Mappe wurden jeweils von Polke zusammenge-
stellt und befinden sich in einzelnen Passepartouts. Die im Brief beschriebene
Inhaltsangabe mit kurzen Erlauterungen findet sich in Frakturschrift auf einem
braunen Vorsatzblatt zur Mappe. Der Aufstellung der enthaltenen Druckgrafiken
ist eine allgemeine Information zum Inhalt vorangestellt: ,Die Drucke sind nicht
nur als einfache Abbilder der Objekte oder Handlungen gedacht, sondern als
unmittelbare Trager der Idee des Gezeigten, zumal die Objekte nicht mehr exis-
tieren oder jederzeit wieder hergestellt werden kénnen. Sie wurden gemacht, um
sie als Fotos zu zeigen.”

Zu den acht Blattern der Palmen-Serie, die im Verzeichnis folgt, heifit es:
~8 Fotos aus der Serie ,Die betende Palme’, Méglichkeitsformen der Palme, eine
Palme in verschiedenen Zustanden, aus verschiedenem Material, aus kleinen
Tatigkeiten heraus entstanden.™ In dieser Serie kann ein gewundener Zollstock
ebenso zum Palmenmotiv werden wie der posierende Polke unter Zuhilfenahme
einiger aus Papier gefertigter (Palm)Blatter oder ein aufrecht stehender Hand-
schuh. Die ironische Dimension dieser Edition treibt nicht zuletzt der Titel .......
Héhere Wesen befehlen™ auf die Spitze, der gleichermafien die Vorstellung geni-
alischer Eingebung verspottet wie den Kiinstler als Schaffenden aus der Verant-
wortung nimmt. Die Besonderheit dieses Auflagenwerkes liegt auch in der Beiga-
be von jeweils vier kleinen Zeichnungen aus dem Fundus des Kiinstlers. Skizzen
und Aquarelle auf zum Teil gelochten, karierten oder linierten Ringbuchpapieren,
jeweils signiert und mit einem Titel versehen, geben Einblick in das gedankliche
Universum des Kiinstlers und konterkarieren das Prinzip des druckgrafischen
Mappenwerks nicht nur durch ihre Originalitat, sondern auch in der Gberborden-
den Fiille der skizzenhaft dargebotenen Ideen und Uberlegungen.

Sigmar Polke gehoért zu den Kiinstlern, die seit der Ero6ffnung regelmafig
mit der Galerie Block zusammenarbeiten. Seine erste Einzelausstellung ,Sigmar
Polke. Bilder und Zeichnungen™ im Mai 1966 wird von einem kleinen Katalog mit
einer Einfihrung von Joseph Beuys begleitet. Die Edition ......H6here Wesen
befehlen™ wird anlasslich von Polkes zweiter Einzelausstellung in der Galerie
Block ~Moderne Kunst. Bilder von Sigmar Polke™ im Dezember 1968 vorgestellt.
~Meint er’s ernst mit dieser , modernen Kunst'¢ Hat er resigniert? Will er das Ende
aller Bildnerei andeuten, die an der Wand hangt, zugunsten einer Phantasie, die
keine Ricksicht mehr nimmt auf die Konsumierbarkeit kiinstlerischer Arbeit2"
(Heinz Ohff, ,Wien und Diisseldorf. Zwei Stadte in zwei Malern®, Der Tagesspiegel,
17. Dezember 1968), fragt ein Kritiker augenscheinlich konsterniert im Tagesspiegel
anlasslich dieser Ausstellung in der Galerie Block.

Birgit Eusterschulte, in: Michael Glasmeier und Katrin Seemann (Hg.): Drei Hubwagen
und ein Blatt Papier. René Block. Editionen 1966-2022, Miinchen 2023, S. 304/305.



s1 Sigmar Polke

Oels 1941 - 2010 KélIn

n.....HOhere Wesen befehlen®. 1968
4 Zeichnungen (Aquarell bzw. Aquarell und Bleistift
bzw. Aquarell, Kugelschreiber und Bleistift auf linier-
tem, gelochtem bzw. kariertem Papier) und 14 Offset-
drucke nach Fotografien von Sigmar Polke und Chris
Kohlhofer. Mit der originalen Schachtel. Zeichnungen:
bis 21 x 15 cm; Grafiken: je 22 x 16 cm (29,7 x 20,8 cm)
(Drawings: up to 8 % x 5 % in.; Prints: each 8 % x 6 %in.
(11% x 8 %4 in.)). Auf einem Etikett in der originalen
Schachtel signiert. Die Zeichnungen je mit Kugel-
schreiber bzw. Bleistift signiert und datiert: S. Polke 67
bzw. 68. Werkverzeichnis: Becker/von der Osten 8.
Eines von 50 nummerierten Exemplaren der Edition
A, aus einer Gesamtauflage von 80 + 10 AP. Berlin,
Galerie René Block, 1968. [2001] Jeweils gerahmt.

Provenienz
Sammlung Wulf Herzogenrath, Berlin (1993 bei Bruno
Brunnet Fine Arts, Berlin, erworben)

EUR 70.000-90.000
usb 78,700-101,100

Ausstellung
Sigmar Polke. Gemeinschaftswerk Aufschwung Ost.
Berlin, Bruno Brunnet Fine Arts, 1993, Kat.-Nr. 41, m.
Abb. einer Zeichnung (Kat.-Nr. 41/C: , 0. T. (Aquarell
zu Bambusbild™)

Literatur und Abbildung
Vgl.: Michael Glasmeier und Katrin Seemann (Hg.):
Drei Hubwagen und ein Blatt Papier. René Block. Edi-
tionen 1966-2022. Miinchen, Verlag Schirmer/Mosel,
2023, Abb. S. 38-50

Sammlung
Wulf
Herzogenrath

Grisebach — Winter 2026






52 Gerhard Richter

Dresden 1932 - lebt in KéIn

~Ohne Titel (5.3.91)". 1991

Aquarell auf Papier. 30 x 39,5 cm

(11% x 15 ¥ in.). Oben links mit Tinte in Schwarz
signiert und datiert: Richter, 5. Marz 1991. Das
Werk wird in das in Vorbereitung befindliche
Werkverzeichnis der Aquarelle von Gerhard
Richter aufgenommen, das vom Gerhard
Richter Archiv der Staatlichen Kunstsamm-
lungen Dresden erstellt wird. [3189] Gerahmt.

Provenienz

Galerie Fred Jahn, Miinchen / Privatsamm-
lung, Schweiz (bis 2011) / Schénewald Fine Arts,
Diisseldorf / Privatsammlung, Nordrhein-
Westfalen (2012 bei Sies Fine Arts, Disseldorf,
erworben)

EUR 150.000-200.000
USD 169,000-225,000
Ausstellung

Gerhard Richter. Aquarelle 1977-1997. Diissel-
dorf, Schonewald Fine Arts, 2021/22, Abb.
S. 115

Literatur und Abbildung

Auktion: Bedeutende Gemalde, Skulpturen,
Aquarelle, Zeichnungen und Multiples. Zirich,
germann Auktionen, 23.5.2011, Kat.-Nr. 9,
Abb. auf dem Cover.

Wir danken dem Gerhard Richter Archiv, Staatliche
Kunstsammlungen Dresden, fur freundliche Hinweise.

Ende der 1970er-Jahre malt Gerhard Richter, ermutigt
durch den Miinchner Galeristen Fred Jahn, eine erste Serie
von Aquarellen im Urlaub in der Schweiz. 1985 betont er in
einem Interview den persdnlichen Charakter seiner Arbeiten
auf Papier: ,Erst dieses, nein letztes Jahr war es, dass ich
das Selbstvertrauen fand, Aquarelle zu machen. Ich hatte
friher ein paar gemacht und plétzlich, 1984, mehrere. Fred
Jahn gab ein Buch darlber heraus, und das half mir, Zutrau-
en zu fassen, etwas Personliches, etwas Kleines zu machen.
Ich pflegte diese Dinge als zu kiinstlerisch, zu typisch abzu-
tun, als den Typus von Dingen, die Kiinstler eben machen -
schéne Zeichnungen und Aquarelle® (Gerhard Richter, in:
Gerhard Richter, Texte 1971 bis 2007, hg. von Dieter Schwarz,
K6In 1999, S. 343 ff.).

Das .Kunstlerische™ und ,Schéne™ zu vermeiden,
gelingt Gerhard Richter auch bei diesem Aquarell nicht
wirklich. Durch den Arbeitsvorgang des Aquarellierens, das
In- und Auseinanderverlaufen der wassrigen Farbe, ist das
Ergebnis zwar nicht genau planbar und somit unvorhergese-
hen. Aber gleichzeitig lasst sich der asthetische Reiz nicht
leugnen, den die leuchtende, satte Farbigkeit von einem
honiggelben Ocker mit zart eingeflochtenen roten Adern hin
zu einer gelb-griin durchwachsenen Melange auf den
Betrachter ausubt.

Der Kiinstler schatzt den nur in dieser Technik mogli-
chen Arbeitsvorgang wie das Schiitten, Tropfen, Auftragen,
Lancieren von Farbe; und weil das Ergebnis eben nicht
genau planbar ist, entsteht eine gewisse ., Lassigkeit™ (Gerhard
Richter), die in den Gemaéalden kaum zu erreichen ist. Das
transluzide Merkmal der Aquarelltechnik nutzt er fur seine
Kompositionen, das Ausbliihen vermeidet er. Im Gegenteil:
In mehreren Arbeitsgangen, bei denen immer wieder kurze
Trocknungsphasen einzuplanen sind, entstehen tbereinan-
dergelagerte Farbgeflechte. Das Arbeiten in Schichten ist
ihnen mit den groflen Gemaélden der ,Abstrakten Bilder™
gemein. Doch setzt die Aquarelltechnik dem Kiinstler auch
Grenzen: Das Papier ist im Gegensatz zur Leinwand nicht
dafur geschaffen, zahlreiche Farbschichten und entspre-
chend viel Feuchtigkeit aufzunehmen. Viel eher als beim
Gemalde muss Gerhard Richter den Punkt der Vollendung
also frihzeitig finden. Die vergleichsweisen kleinformatigen
leuchtenden Werke erarbeitet Gerhard Richter zumeist in
zeitlich komprimierten und intensiven Arbeitsphasen. Die
Aquarelle tragen meist ein Datum, das den Titel ersetzt. Sie
geben uns auch Aufschluss tber die Arbeitsweise des Kiinst-
lers, fast téglich entsteht ein neues Werk, wie hier am 5.
Marz 1991. MvL
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53¢ Imi Knoebel

Dessau 1940 - lebt in Diisseldorf

Schwarzes Bild. 1990
Lack und Ritzungen auf Hartfaser. 210 x 150 x 9 cm
(82 % x 59 x 3 %5 in.). Riickseitig mit Pinsel in WeiB

signiert und datiert: imi 90. Dort auch bezeichnet: 23.

[3111]

Provenienz
Barbara Gladstone Gallery, New York / Privatsamm-
lung, USA (bis 2005) / Ehemals Privatsammlung, USA

EUR 100.000-150.000
USD 112,000-169,000

Ausstellung
Battle Paintings. New York, Barbara Gladstone Gallery,
1991

Literatur und Abbildung
Auktion: Post-War & Contemporary Art. New York,
Christie’s, 15.3.2005, Kat.-Nr. 68 (.Schwarzes Bild
Nr. 23%), Abb. S. 71

Wir danken Christian Lethert, KoéIn, flr freundliche Hinweise.

Als hatte sich Imi Knoebel von Christoph Schlingensiefs
ebenfalls 1990 gedrehtem satirischen Underground-Film
~Das deutsche Kettensagenmassaker™ inspirieren lassen,
entwickelt er mit den .Schlachtenbildern™ eine radikale
Gegenposition zu seinen bisherigen, von intensiven Farben
gepragten Arbeiten. Schlingensiefs Film zeichnet sich durch
eine grelle Asthetik und Verletzungen aus, die wie zufallig
entstehen. Ahnlich ungestiim wirken Knoebels Eingriffe in
die Bildoberflache. Zugleich entfalten seine Verletzungen
und Schnitte eine dynamische, expressive All-over-Geste,
die sich temperamentvoll liber das hochgléanzende, ebenso
kompromisslos faszinierende Schwarz verteilt. Die formalen
Parallelen und die zeitliche Nédhe beider Werke verweisen
auf eine mogliche Gemeinsamkeit: Beide Klnstler reagieren
auf ihre Weise auf die gesellschaftspolitische Stimmung im
Deutschland der Wiedervereinigung.

Wie aus heiterem Himmel, ohne dass sich dieser radi-
kale Bruch in seinem bisherigen Werk angekiindigt hatte,
beginnt Imi Knoebel, glanzend schwarz lackierte, rechteckige
Bildtafeln mit der Kettensdge und anderen Werkzeugen zu
bearbeiten, ja geradezu zu maltratieren. Er nennt sie
~Schlachtenbilder™. Erstmals 1991 in der Ausstellung ~Metro-
polis®™ im Berliner Gropius-Bau gezeigt, bilden sie einen mar-
kanten Gegenpol zu einem CEuvre, das bis dahin vor allem von
Farbe bestimmt war. Die Arbeiten offenbaren eine unge-
wohnte Seite des sonst so prézise und kontrolliert arbeiten-
den Kunstlers: eine radikale Expressivitat, die seine bisherige
Farbfeldmalerei geradezu auf den Kopf stellt. Vielleicht lasst
sich diese Geste sogar als eine Art Befreiung verstehen, als
ein Aufbrechen der eigenen kiinstlerischen Strenge, aus dem
Knoebel neue Impulse fir seine Arbeit gewinnt.

Wahrend er zeitgleich mit den ,Grace-Kelly-Bildern®™
weiterhin Werke von hdchster formaler Prazision schafft,
richtet sich seine Aggression hier unmittelbar gegen den
Bildtrager selbst: eine auf eine stabile Konstruktion
gespannte Hartfaserplatte. Mit der Kraft seines Kérpers flgt
er der Oberflache tiefe Schnitte und Verletzungen zu. Dabei
entsteht eine informelle Bildsprache, in der Zufall und Kon-
trolle aufeinandertreffen.

Jahre spater erldutert Knoebel seine damalige Motiva-
tion in einem seiner seltenen Interviews, das am 15. Juli 2015
in der Online-Ausgabe der britischen Zeitung ,The Guardian®™
erschien: ,Ich dachte, alles ist bereits getan worden. Yves
Klein hat seine Leinwand blau gemalt, Lucio Fontana hat sei-
ne zerschnitten. Was bleibt noch tibrig2 Wenn man etwas tun
will, um am Leben zu bleiben, muss man sich etwas einfallen
lassen, das mindestens genauso radikal ist." MvL
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s4 Karl Schmidt-Rottluff

Rottluff 1884 - 1976 Berlin

~Frichte auf Teppich™ 1909
Aquarell auf festem chamoisfarbenen Papier.
48,1x 66,2 cm (18 7% x 26 Y& in.). Unten rechts signiert
und datiert: S. Rottluff 1909. Das Aquarell ist registriert
im Archiv der Karl und Emy Schmidt-Rottluff Stiftung,
Berlin. [3010] Gerahmt.

Provenienz
Hellmuth Wolff, Halle (vom Kiinstler erworben, seit-
dem in Familienbesitz, 1987-2026 als Dauerleihgabe
im Kunstmuseum Moritzburg, Halle/Saale)

EUR
usb

120.000-150.000
135,000-169,000

Ausstellung
Expressiv! Die Kiinstler der Briicke. Die Sammlung
Hermann Gerlinger. Wien, Albertina, 2007, Kat.-Nr. 12,
S. 46/47, Abb. (,Friichtestilleben (Stilleben mit Birnen)™)
Literatur und Abbildung
Christiane Remm: Karl Schmidt-Rottluff. Aquarelle.
Minchen, Hirmer, 2011, Abb. 14, S. 24

Wir danken Christiane Remm, Berlin, flr freundliche Hinweise.

~Ganz grosse Klasse Cezanne!™ - Noch 1926 schwarmt Karl
Schmidt-Rottluff von den Werken des franzésischen Meis-
ters, die den kiinstlerischen Ausdruck des deutschen
Expressionisten in seiner frihen Schaffensperiode beein-
flusst hatten (Karl Schmidt-Rottluff an Ernst Beyersdorff,
Brief v. 8.4.1926, zit. nach: Gerhard Wietek: Schmidt-Rott-
luff. Oldenburger Jahre 1907-1912, Mainz 1995, S. 165).

Der unmittelbare Einfluss Cézannes wird in unserem
grofiformatigen Aquarell des Jahres 1909 offensichtlich: Das
vor einem bunten Teppich dargebotene Stillleben mit Birnen
changiert zwischen der flirrenden Farbigkeit des Expressio-
nismus und der Gefasstheit der Komposition. In den Aquarel-
len dieses Jahres setzt Schmidt-Rottluff erstmals dunkle Kon-
turlinien - wie hier im Umriss der Birnen - zur Stabilisierung
der Formen ein. Komplementéare Kontraste und ein dynami-
scher Pinselduktus lassen das Auge des Betrachters in unse-
rem farbstarken, musealen Werk kaum zur Ruhe kommen.

Das in der Darstellung datierte und signierte Aquarell
markiert damit eine bedeutende Entwicklungsstufe des
Kiinstlers. Nachdem Schmidt-Rottluff sich vom Seherlebnis
der Malerei Vincent van Goghs zu |6sen begonnen hatte,
entstehen im Jahr 1909 kiinstlerische Experimente fir eine
neue Formen- und Gestaltungsprache. Das Aquarell - im
Gegensatz zur Olmalerei - erlaubt ihm hierbei die gilinstige-
re wie schnellere Arbeitsweise. Etwa zeitgleich mit unserem
Werk entsteht auch das Aquarell ,.Stillleben mit Apfeln und
Henkelkrug®, das der Kiinstler in zwei Fassungen ausfiihrt.
Eine bewahrt heute die Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen.

In dieser Phase des Ausprobierens besucht Karl
Schmidt-Rottluff auch die grofie Cézanne-Ausstellung im
Kunstsalon Cassirer in Berlin, bei der im November und
Dezember 1909 etwa 40 Werke gezeigt werden. Auf einer
Postkarte an den Kiinstlerfreund Erich Heckel skizziert er
eine Landschaft des Franzosen und notiert: ,Bei Cassirer
Cezanne - einige sehr gute™ (KSR an Erich Heckel, Postkarte
mit Bildskizze nach Cézanne v. 29.11.1909, Altonaer Museum
Hamburg, zit. nach: Gerhard Wietek: Karl Schmidt-Rottluff.
Zeichnungen auf Postkarten, KéIn 2010, S. 77). Der Kritiker
Walther Gensel hob anlasslich der Cézanne-Ausstellung
ausdrucklich dessen Stillleben hervor, bei denen sich
Cézanne ,als das Gegenteil eines Impressionisten [...] nam-
lich als vélliger Farbenstilist™ erwiesen habe. Der Kiinstler
habe gefordert, ihm nicht nachzueifern, in dem was er male,
sondern was er malen wolle (W.G.: Von Ausstellungen, in:
Die Kunst fir alle, 25. Jg., H. 8 v. 15. Januar 1910, S. 190).
Diesem Appell, dem Wollen auf eigene Weise nachzuspuren,
folgt Schmidt-Rottluff in unserem Aquarell kongenial.  GK
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s5 Paula Modersohn-
Becker

Dresden 1876 - 1907 Worpswede

~Sitzende Bauerin mit Kind vor Birken™. 1903
Ol auf diinner Pappe. 59,3 x 43,5 cm (23 % x 17 4 in.).
Unten mittig datiert: 03. Werkverzeichnis: Busch/
Schicketanz/Werner 427. [3227] Gerahmt.

Provenienz
Christian Bruhn, Reinbek bei Hamburg (1917) / Max
Bruhn, Reinbek bei Hamburg (1939) / Privatsammlung,
Suddeutschland (1961-1974 als Dauerleihgabe in der
Kunsthalle Bremen)

EUR 150.000-200.000
USD 169,000-225,000
Ausstellung

Ausstellung von Werken neuerer Kunst aus Hambur-
ger Privatbesitz. Hamburg, Kunsthalle, 1917, Kat.-Nr.
70 / Paula Modersohn-Becker 1876-1907. Gemalde,
Zeichnungen, Radierungen. Bremen/Berlin, Kunst-
handel Wolfgang Werner, 2014/15, Kat.-Nr. 13, m. Abb. /
Paula Modersohn-Becker 1876-1907. Gemalde, grof3-
formatige Zeichnungen, Kompositionsstudien. Bremen/
Berlin, Kunsthandel Wolfgang Werner, 2019/20, Kat.-
Nr. 10, m. Abb.

Literatur und Abbildung
Gustav Pauli: Paula Modersohn-Becker (=Das Neue
Bild. Blicher fiir die Kunst der Gegenwart, Bd. 1).
Leipzig, Kurt Wolff Verlag, 1919, Nr. 251

Anfang des Jahres 1903 reist Paula Modersohn-Becker zum
zweiten Mal von Worpswede nach Paris. Es wird fir sie ein
weiterer, pragender Studienaufenthalt, der sie in ihrer
Suche nach der .grofien Einfachheit der Form™ bestarkt, wie
sie in ihrem Tagebuch festhalt (Eintrag v. 25. Februar 1903,
zit. nach: Ginter Busch, Liselotte von Reinken (Hg.): Paula
Modersohn-Becker in Briefen und Tageblichern, Frankfurt
a.M. 2007, S. 410).

Nach Worpswede zuriickgekehrt, notiert sie im April
des Jahres in ihrem Tagebuch: ,Ich komme unsern Leuten
hier wieder nahe, empfinde ihre grofle biblische Einfach-
heit™ (ebd. S. 430), und sie beginnt wieder, die Armenhaus-
bewohner und -bewohnerinnen, alte und junge Menschen
und immer wieder auch Mutter mit ihren Sauglingen zu por-
tratieren. Auch in unserem Gemalde der ,Sitzenden Bauerin
mit Kind vor Birken™ fiigt sie die Menschen in die typische
Landschaft Worpswedes ein: Die Figurengruppe der Bauerin
mit Kind fillt den Bildraum fast vollstdndig aus. In der
erwahnten ,groien Einfachheit der Form™ sind ihre Gesichts-
ziige, Hande und Kleidung bis aufs AuBerste zusammenge-
fasst und vom Individuum abstrahiert. Der Hintergrund wird
vom gliedernden Rhythmus der Birkenstamme, die ein typi-
sches Motivihrer Werke dieser Schaffensphase sind, hinter-
fangen. Immer wieder blitzt der blaue Himmel durch die
diinnen Stdmme.

In unserem musealen Gemalde wird deutlich, was
Otto Modersohn nach der Riickkehr seiner Frau aus Paris
staunend und auch mit etwas Unverstandnis lber die Kraft
der Innovation Paula Modersohn-Beckers bemerkt. .Sie
ha3t das conventionelle [...]. Die Farbe ist famos, aber die
Form? Der Ausdruck! [...] Sie ladet sich zuviel auf. 2 Képfe 4
Hande auf kleinster Flache, unter dem thut sies nicht u.
dazu Kinder! Rath kann man ihr schwer ertheilen, wie meis-
tens”, notiert Otto Modersohn Ende des Jahres 1903 in sein
Tagebuch (Eintrag v. 26. November 1903, ebd. S. 440).

Unser Gemaélde bildete einst die Riickseite einer
~Landschaft nach dem Gewitter™ (WVZ-Nr. 435, Privatbe-
sitz) und wurde in den 1920er-Jahren von der Vorderseite
getrennt. Diese Trennung macht die Bedeutung des aus-
drucksstarken Bildes als eigenstandiges, ja ikonisches Bild
im CEuvre der Malerin deutlich. Ein Pendant hat es in dem
gleichnamigen, gleichzeitig entstandenen Gemalde (WVZ-
Nr. 425), das sich heute als Leihgabe aus Privatbesitz in der
Sammlung der Bremer Paula Modersohn-Becker-Stiftung
befindet und in den unterschiedlichen Details das Experi-
mentieren der Kiinstlerin an ihrem Sujet dokumentiert. Mit
unserem Werk bietet sich nun die groBartige Chance, ein
bedeutendes Gemaélde dieser wichtigen kiinstlerischen
Schaffensphase mit dem ikonischen Sujet der Mutter mit
Kind zu erwerben. GK
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s6 Anselm Kiefer

Donaueschingen 1945 - lebt in Paris und Barjac

~SAMSON™. 2011
Ol, Acryl, Emulsionsbinder, Schellack, Kohle und
Blei-Objekt Uber Fotografie, auf Pappe. 102 x 165 cm
(40 ¥4 x 65 in.). Oben links mit Kohle betitelt: SAMSON.
Riickseitig mit einem Etikett der Galerie Thaddaeus
Ropac, Paris/Salzburg. [3218] Gerahmt.

Provenienz
Privatsammlung, Osterreich (in der Galerie Thaddaeus
Ropac, Salzburg, erworben)

EUR 120.000-150.000
USD 135,000-169,000

Ausstellung
Anselm Kiefer. Alkahest. Salzburg, Galerie Thaddaeus
Ropac, 2011, Abb. S. 95 / Anselm Kiefer. Die Ungebo-

renen. Paris, Galerie Thaddaeus Ropac, 2012/13, Abb.

S. 136

~Eine Ruine ist keine Katastrophe. Sie ist der Moment, in
dem etwas neu beginnen kann®, so Anselm Kiefer. Wie die
Alchemisten, sagt er, beschleunige er als Kinstler nur die
Verwandlung, die den Dingen innewohnt. Blei, das er seit
1978 in seinen Bildern einsetzt, enthalt fur ihn ,einen Licht-
funken®, eine verborgene Mdéglichkeit zur Verwandlung. Es
ist Metall der Schwere und zugleich Ausgangsstoff der
Alchemie.

Kiefer, 1945 in Donaueschingen geboren, wurde friih
mit den ,Besetzungen™ von 1969 bekannt, in denen er sich
selbst mit dem Hitlergruf3 an historischen Orten Europas
fotografierte. Nach dem Studium bei Joseph Beuys vertrat
er 1980 gemeinsam mit Georg Baselitz Deutschland auf der
Biennale von Venedig. Geschichte und Schuld, die Dichtung
Paul Celans, spater Alchemie und Kabbala bestimmen sein
Schaffen. Die Retrospektiven in der Royal Academy 2014
und im Centre Pompidou 2015/16 haben seine Stellung als
einer der wichtigsten Kiinstler der Gegenwart bestatigt.

~SAMSON™ gehért zur Werkgruppe .Alkahest™ von
201, benannt nach dem Lésungsmittel der Alchemisten, das
jede Substanz aufzul6sen vermag. Kiefer legt seine Bilder
daflr auf den Boden und libergief3t sie mit Wasser, auch mit
geldster Farbe. Gestein und Gebirge, dem Anschein nach
von Dauer, werden so der Erosion ausgesetzt, die Auflosung
ist hier Voraussetzung einer Verwandlung und nicht deren
Ende. Die helle, wie ausgewaschen wirkende Flache aus
Emulsionsbinder, Schellack und Acryl steht im Zeichen die-
ses Verfahrens. Sie verhiillt die Fotografie einer Saulenhalle
teils, teils gibt sie diese frei. Am unteren Rand ist ein zan-
genartiges Bleiobjekt befestigt. Die mit Kohle gesetzte
Beschriftung oben links verweist unmittelbar auf den bibli-
schen Inhalt.

Im Buch der Richter wird Samson, ein Nasiraer, des-
sen ungeschnittenes Haar die Quelle seiner Kraft birgt, von
Delila verraten und den Philistern geblendet. Im Tempel
stemmt er sich gegen die beiden Mittelsdulen und bringt das
Gebéude lber sich und seinen Feinden zum Einsturz. Seine
gottgegebene Starke richtet sich am Ende gegen ihn selbst,
Sieg und Untergang fallen in eins. Kiefer zeigt nicht die Kata-
strophe, sondern den Raum, in dem sie sich ankiindigt. Mit
dem Zusammenspiel von biblischem Stoff, fotografischer
Vorlage und bleierner Materialsprache vereint die Arbeit die
wesentlichen Linien, die sein Werk bis heute tragen. In dem
von Kiefer angestoBenen Prozess der Erosion und Aufldsung
wird Zerstorung nicht zum Endpunkt. Aus der zersetzten
Materie schopft sich eine neue Bildwirklichkeit. AvS
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Mario von Littichau Mythos, Form und Provokation:
Markus Lipertz’ ,4 Kreuze dithyrambisch”

Markus Liipertz. Berlin, 1970

Als Markus Lipertz Mitte der 1960er-Jahre begann, seine Bilder als ,dithyram-
bisch™ zu bezeichnen, entwickelte er ein unverwechselbares klinstlerisches Pro-
gramm. Der Begriff verweist auf den Dithyrambus, einen urspringlich dem Gott
Dionysos gewidmeten Lobgesang, und auf Friedrich Nietzsches Schrift .Die
Geburt der Tragddie™. Lupertz lbertragt die Vorstellung eines rauschhaften,
schopferischen Ausdrucks auf die Malerei, die Wirklichkeit nicht einfach abbil-
den, sondern in eine eigene bildnerische Ordnung uberfiihren soll.

In den .dithyrambischen Bildern" werden Kreuze, Zelte, Schnecken, Ahren,
Felder oder Helme zu zeichenhaften Motiven, die sich von ihren natirlichen
Zusammenhangen I6sen. lhre Wirkung entfaltet sich aus dem Spannungsverhaltnis
zwischen Vereinfachung und Monumentalitat. Dabei spielt die Wiederholung eine
zentrale Rolle: Ein Motiv so oft abzuwandeln, dass Original und Wiederholung kaum
mehr voneinander zu unterscheiden sind, wird zu einem wesentlichen Prinzip von
Lipertz’ Schaffen. In unserem Gemalde .4 KREUZE DITHYRAMBISCH™ erprobt er die-
ses Verfahren an einer Form, die durch ihre klare Gestalt und ihre vielfaltigen kultu-
rellen Bedeutungen besonders pragnant ist. Vergleichbare serielle Strukturen finden
sich in den friihen 1970er-Jahren auch in Werkgruppen wie Helme oder Geweihe.

Charakteristisch fiir viele Gemalde dieser Zeit ist die reduzierte Palette aus
Grin, Blau, Gelb und Braun. Die Farben orientieren sich nicht an den natirlichen
Eigenschaften der Gegenstande, sondern unterstreichen deren Eigenstandigkeit
als Bildelemente. Llpertz brachte sein kiinstlerisches Programm 1968 in der Berli-
ner Galerie Springer mit dem Ausstellungstitel ,Die Anmut des 20. Jahrhunderts
wird durch die von mir erfundene Dithyrambe sichtbar gemacht™ selbstbewusst auf
den Punkt.

Statt sich von lberlieferten Bildmotiven abzuwenden, greift Lipertz auf For-
men zuriick, die mit Geschichte, Macht und nationalen Vorstellungen verbunden
sind. Er |6st sie aus ihren vertrauten Zusammenhangen und verleiht ihnen eine irri-
tierende, bisweilen pathetische Prasenz. Auch die Kreuze in unserem Gemalde
erschlieBen sich nicht Uber eine eindeutige Symbolik. lhre Wirkung entsteht viel-
mehr aus dem Zusammenspiel von Perspektive, Anordnung und Farbigkeit, das
ihnen eine eigentiimliche plastische Spannung verleiht.

1972 ist Lupertz noch ein junger Kiinstler, der mit sichtbarer Lust an Wider-
sprichen die Moglichkeiten der Malerei auslotet. Er verbindet monumentale For-
men mit einer offenen, nicht eindeutig festgelegten Bedeutung und fordert damit
die Sehgewohnheiten seiner Zeit heraus. Gerade die Auseinandersetzung mit his-
torisch belasteten Motiven und vermeintlich ,deutschen™ Themen verleiht seiner
Malerei ihre besondere Brisanz. Symbole und Mythen werden aufgegriffen, ohne
dass ihre Bedeutung abschliefend festgeschrieben wére. So entsteht eine Bild-
sprache, die zwischen Pathos und Befremden, Tradition und Abstraktion oszilliert.



s7 Markus Lipertz

Liberec/Béhmen (heute Tschechien) 1941 - lebt in Berlin,
Karlsruhe, Disseldorf und Florenz

~4 KREUZE DITHYRAMBISCH™. 1972
Leimfarbe auf Leinwand. 190 x 250 cm (Gerahmt:
200 x 260 cm) (74 % x 98 % in.) (Framed: 78 % x 102 % in.)).
Unten rechts monogrammiert: ML. Auf dem Keilrahmen
signiert, betitelt und datiert: Markus Liipertz /
4 Kreuze dithyrambisch 1972. Ebenda Etiketten der
Sammlung Essl (s.u.), der Albertina, Wien, der Galerie
Michael Werner, KéIn, sowie ein Transportetikett der
Ausstellung Moskau 1983/84 (s.u.). [3188] Im Kiinstler-
rahmen.

Provenienz
Galerie Michael Werner, KéIn / Sammlung Essl, Kloster-
neuburg bei Wien / Privatsammlung, Rheinland (bis
2026 als Dauerleihgabe in der Albertina, Wien)

EUR 120.000-150.000
USD 135,000-169,000

Ausstellung
Markus Lupertz. Bilder, Gouachen und Zeichnungen
1967-1973. Baden-Baden, Staatliche Kunsthalle
Baden-Baden, 1973, Abb. S. 47 (,Vier Kreuze Ill Dithy-
rambisch™) / Mensch und Landschaft in der zeitge-
ndssischen Malerei und Graphik. Disseldorf, Kunst-
verein flr die Rheinlande und Westfalen; Moskau,
Zentrales Haus des Kiinstlers; St. Petersburg (Lenin-
grad), Zentraler Ausstellungssaal Manege, 1983/84,
Abb. S. 53 (.,Vier Kreuze - dithyrambisch III") / Markus
Lipertz. Sint-Martens-Latem (Belgien), Museum
Dhondt-Dhaenens, 2005 / Deutsche Kunst nach 1960.
Ausgewahlte Werke der Sammlung Essl. Klosterneuburg
bei Wien, Essl Museum, 2015 / The Essl Collection.
Wien, Albertina, 2020/21, Abb. S. 141 (.Vier Kreuze -
dithyrambisch IlI*) / Wonderland. Wien, Albertina,
2021

Literatur und Abbildung
Ausst.-Kat.: Markus Liipertz. Hamburg, Hamburger
Kunsthalle, 1977, Abb. S. 68 / Ausst.-Kat.: Markus
Lipertz. Dithyrambische und Stil-Malerei. Bern,
Kunsthalle Bern, 1977, m. Abb. / Ausst.-Kat.: Markus
Lupertz. Rezeption - Paraphrasen. Karlsruhe, Stadti-
sche Galerie im PrinzMaxPalais, 1991, S. 63/64, m. Abb.
(~Vier Kreuze Il - dithyrambisch™) / Ausst.-Kat.: Markus
Lipertz. Wien, Museum moderner Kunst Stiftung
Ludwig Wien, 1994, S. 29/30, m. Abb.
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ss Eugen Schonebeck

Heidenau/Sachsen 1936 - lebt in Berlin

»0. Titel™. 1963

Tusche auf Papier. 42 x 29,7 cm (16 %2 x 11 % in.).
Unten rechts mit Kugelschreiber in Rot mono-
grammiert und datiert: ES 63. Riickseitig mit
Kugelschreiber in Blau signiert, betitelt und
datiert: E. Schénebeck 0. Titel™ 1963. Die
Zeichnung wird aufgenommen in das Werk-
verzeichnis der Papierarbeiten Eugen Schéne-
becks von Juerg Judin und Dr. Pay Matthis
Karstens, Berlin (in Vorbereitung).

[3199] Gerahmt.

Provenienz

Privatsammlung, Baden-Wirttemberg (beim
Kinstler erworben)

EUR 18.000-24.000
UsD 20,200-27,000
Ausstellung

Eugen Schénebeck: Zeichnungen 1959-1963.
Berlin, Galerie Silvia Menzel, 1986/87, m. Abb. /
Eugen Schénebeck: Die Nacht des Malers. Bil-
der und Zeichnungen 1957-1966. Hannover,
Kestner-Gesellschaft, 1992, Kat.-Nr. 144

Wir danken Juerg Judin und Dr. Pay Matthis Karstens
fur freundliche Hinweise.

~lch sehe den Abgrund der Lauterkeit als Daseinsgrund, als
Bestiarium, als ganzes Leben, als innere Schwellkraft. Eine
Wahrheit, die immer auf des Messers Schneide bleibt! Eine
Art von standigem Verlust an normalem Realitatsniveau.
Artaud! Ich sehe den Dado. Diese Linie... Ich glaube nicht an
bildnerische Inspiration, an die Fulle der Gesichte. ., Sicher-
lich existiert die Inspiration.™ Ich will sie nicht abschatzen.
Ich will mich nicht verlieren! Keine Diskussion! Ich liebe
Nabelfreiheit... Das Gitter am eigenen Schwellkérper usw.
Das Eingesaugtwerden mit sich selbst. Das Unbestimmte.
Die Windungen des Nabels als .Schlupfwinkel des Verlus-
tes.” Eine Kiichenhilfe, die nicht mide wird. Es handelt sich
um Leben, nicht um Narzissmus.™ (Eugen Schénebeck, aus:
Pandédmonium Il (Manifest), 1962)
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Pay Matthis Karstens ,, DrGUBen VvVOr der TU r.II .
George Grosz und die verlorene Heimat

Georg Grosz. Um 1950

George Grosz ist noch immer fiir eine Entdeckung gut. Wer glaubt, mit seinem
Wegzug in die USA Anfang der 1930er-Jahre sei es auch mit seinem starken gesell-
schaftspolitisch engagierten Schaffen vorbei gewesen, und wer diese Meinung
nach den jlingsten Ausstellungen und Publikationen noch immer nicht geandert
hat, den kénnte ,Homeward/The Survivor™ zu einer Neubetrachtung seines ame-
rikanischen CEuvres verleiten.

Das Gemalde, das einen Kriegsruckkehrer in den Ruinen Deutschlands
zeigt, war bislang nur selten zu sehen und gehért zu den spaten Gemalden des
Kiinstlers. Es lasst sich nicht nur als Bilanz der damaligen Weltlage verstehen. Es
ist auch so etwas wie ein emotionaler Summenstrich unter ein Kiinstlerleben, das
zuletzt vor allem von Talsohlen gepragt war. Doch ehe wir die Bedeutungsebenen
und biografischen Referenzen sezieren, soll die Komposition im Zentrum stehen:
Was sehen wir eigentlich genau?

Geradezu gespensterhaft schreitet ein Mann in Ockerténen aus der Bild-
mitte auf uns zu. Das Gesicht ist stark ausgearbeitet. Starr und durchdringend
schaut er aus dem Bild heraus. Es ist ein Blick, der fraglos allzu vieles gesehen
und ertragen hat. Lumpen, Binden und nicht weiter definierbare Kleidungsreste
mumifizieren die Figur geradezu. Es ist ein Kérper, der aus Farbfetzen zu beste-
hen scheint: versehrt, notdurftig repariert und doch noch immer fragil; eine gro-
teske Collage des einstigen Selbst. Identitat und Persdnlichkeit sind auf die ein-
gefallene Gesichtspartie reduziert, die bereits den knéchernen Schéadel erahnen
lasst. Als Individuum ist dieser Mann kaum mehr zu fassen; das Uberindividuelle
seiner Physiognomie - und Geschichte - gewinnt die Oberhand. Wohl auf Kri-
cken gestiitzt, drickt sich in Bewegung wie Kérpermasse eine enorme Schwere
aus. Der Schwerpunkt scheint auf den massiven, beinahe unbeweglichen Fiflen
zu liegen. Fast meint man, der Kérper miisse aus der Bildmitte kippen. Doch mit
einer abstrakten Komposition aus schnell ausgefiihrten Strichen im Hintergrund
halt Grosz das Bild meisterhaft im Gleichgewicht. Mit dunklen Schwingen auf
Rosaténen hat er eine Trimmerlandschaft skizziert - und eine Malerei geschaf-
fen, die ebenso gut von Hans Hartung, Franz Kline oder Pierre Soulages stammen
kénnte. Ausgerechnet diese zerstorte Stadt erzeugt kompositorische Stabilitat.
Wir sehen also in Vorder- wie Hintergrund etwas, das kaum noch ist: eine Gestalt
und eine Stadt ex negativo, definiert vor allem durch das, was sie jeweils nicht
mehr sind.

Mit dieser monumentalen Komposition hat Grosz den mehrfachen Welten-
bruch in Figur und Umgebung gebannt: den Zweiten Weltkrieg, den Zivilisations-
bruch der Schoah, die Traumata aller Uberlebenden und zugleich die Unbestimmt-
heit dessen, was nun vor ihnen lag. Dabei hat er, vor allem im Hintergrund, eine
Formensprache gewahlt, die zunachst so gar nicht zum typischen Stil des Kinst-
lers zu passen scheint. Es ist eine radikal rohe und aggressive Malweise, in der sich
die Gewalt und Zerstdrung der Zeit spiegeln. Abstraktion wird zum adéaquaten Mit-
tel, das Grauen bildlich zu fassen. Doch in diesen dichten Pinselschlagen sind
mehr als die katastrophalen Folgen der Bombennéchte eingefangen. Grosz ver-
handelt darin zugleich eine Auseinandersetzung, die ihn in den kommenden Jah-
ren zunehmend beschaftigen sollte: den Kalten Krieg der Kunstgeschichte, jenen
aggressiv ausgetragenen und politisch hochaufgeladenen Konflikt zwischen
gegenstandlicher und ungegenstandlicher Kunst, zwischen Ost und West.



Los 59

Es war ein Theaterstiick, das Grosz zur Darstellung anregte,
ein Stiick, das ihn und zahllose Zeitgenossen gleichermafien
beriihrte (und viele verstérte): Wolfgang Borcherts ,Draufien
vor der Tir"™ von 1947. Es trégt den vielsagenden Untertitel:
~Ein Stlick, das kein Theater spielen und kein Publikum sehen
will™. Hart und klar wurde darin versprachlicht, was sich tag-
ein, tagaus im zerstérten Nachkriegsdeutschland abspielte
und wofur sprachliche und emotionale Blaupausen fehlten.
Dieses Zuviel an Realitat wurde durch die Literatur plétzlich
verbalisiert und in der Folge artikulierbar.

Mit wenigen Worten zeichnete der erst 26-jahrige Bor-
chert die Situation des Hungerwinters 1946/47. Der humpeln-
de Kriegsheimkehrer Beckmann, ein Alter Ego des Autors, fin-
det sich nicht mehr zurecht, weder im zerstérten Hamburg,
der neuen sozialen Ordnung, noch in der Ruine, die von sei-
nem Koérper geblieben ist. Borchert schreibt: ,Ein Mann
kommt nach Deutschland. Er war lange weg, der Mann. Sehr
lange. Vielleicht zu lange. Und er kommt ganz anders wieder,
als er wegging." Wir erleben eine Figur zwischen zornigem
Aufbegehren, apathischer Resignation und der verzweifelten
Suche nach Trost und Halt. Borchert weist ihn als einen von
vielen Ménnern aus, .die nach Hause kommen und die dann
doch nicht nach Hause kommen, weil flir sie kein Zuhause
mehr da ist. Und ihr Zuhause ist dann drauf3en vor der Tir. lhr
Deutschland ist drauBen, nachts im Regen, auf der Strafle.” So
wenig deskriptiv und bildgewaltig das Stlick angelegt ist, so

prazise fasst Borchert doch seinen Protagonisten an einer Stelle: ,AuBerlich ist
er ein naher Verwandter jener Gebilde, die auf den Feldern stehen, um die Vogel
(und abends manchmal auch die Menschen) zu erschrecken. Innerlich - auch.™

»~DrauBen vor der Tir" wurde zu einem der grofien Erfolge der deutschen
Nachkriegsliteratur. Zunachst war das Stiick im Februar 1947 als Horspiel im
Rundfunk zu héren. Im November folgte die Urauffihrung auf der Biihne, die Bor-
chert selbst nicht mehr erlebte, der nur einen Tag zuvor an schwerer Krankheit
starb. Bereits die Rundfunkausstrahlung I16ste eine Flut von Zuschriften aus. Das
Identifikationspotenzial war enorm - ebenso das Entsetzen dartliber, dass hier
jenes kollektive Schweigen durchbrochen wurde, das die fragile Nachkriegsge-
sellschaft notdurftig zusammenhielt. 1949 war das Stlck schlieB3lich in einer
Inszenierung des legendaren Theatermachers Erwin Piscator auch in New York zu
sehen. Eben hier sah Grosz das Stiick. Doch er war sicher auch bereits zuvor im
Bilde gewesen.

Wenngleich Grosz in jenen Jahren langst an der amerikanischen Ostkiiste
lebte, war er uber die Situation und Entwicklung Nachkriegsdeutschlands bestens
informiert: ,Kriege allerhand Briefe aus Deutschland. [...] Wir missen ja auf Jahr-
zehnte gefafit sein, bevor alles wieder nur einigermafien ,normal* wird. Bin dabei
noch Optimist.” Das zerstdrte Deutschland wurde zum Ausgangspunkt fiir seine
berihmte Serie der ,,Stick Men", mit denen sich Grosz ein letztes Mal als politischer
Kinstler aufbaumte. Mit diesen universellen Opfern des Zweiten Weltkrieges, die
zur Sicherung ihres Uberlebens selbst wieder zu Tatern werden miissen, fiihrt
Grosz das Leitmotiv seines Schaffens fort: Menschen, die ihre Menschlichkeit
durch duflere Umstande einbiiflen. Gegenuiber Bertolt Brecht hat Grosz diese Figu-
ren als ,Wanderer ins Nichts™ beschrieben. Der hiesige Riickkehrer - Heimkehrer
trifft es schliefllich kaum - setzt Grosz’ Lebensthema der Entmenschlichung und
des Stolperns ins Nichts konsequent fort.
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Heimatlos war zu dieser Zeit auch der Kiinstler selbst. Finanziell schlecht
gestellt und zunehmend sozial isoliert, verfiel Grosz in den USA endgiiltig dem
Alkohol. Zugleich verzweifelte er an seinem eigenen Lebenswerk. Hatte agitatori-
sche figurative Kunst noch eine Berechtigung? Hatte sie es je gehabt¢ Weshalb
noch malen, wenn man damit nicht versuchte, die Welt immerhin ein Stiickchen
besser zu machen? Seine Zweifel wurden dadurch genéahrt, dass man Grosz
zunehmend auf seine frithen (in der Retrospektive bekémmlich zahnlos geworde-
nen) politischen Werke reduzierte, sein nicht weniger engagiertes zeitgendssi-
sches Schaffen hingegen nicht recht gelten lief3. Dass der Abstrakte Expressionis-
mus parallel seinen Siegeszug antrat und zur kiinstlerischen Hegemonialmacht
des globalen Westens wurde, potenzierte seine Verlorenheit noch. Im kulturellen
Klima des Kalten Krieges wurde die ungegenstéandliche, gestische Malerei zum
maximalen Ausdruck demokratischer Freiheit stilisiert und damit nicht zuletzt
gegen die Sowjetunion in Stellung gebracht, die den Sozialistischen Realismus zur
offiziellen Doktrin erhoben hatte. Wer noch an gegenstandlicher, zum Handeln
auffordernder Kunst festhielt, galt als ,Nazi™ oder ,Sozi". Es ist der Kalte Krieg
der Kunstgeschichte, den Grosz als einen Boxkampf bezeichnete, den er langst
verloren habe. Und doch: So sehr Grosz gegen Jackson Pollock und andere wet-
terte, lassen sich auch in seinem Schaffen jener Jahre abstrahierende Tendenzen
attestieren - wie eben hier. Grosz selbst hatte es vermutlich entschieden zuriick-
gewiesen, aber offenbar konnte auch er der Abstraktion etwas abgewinnen, wenn
es darum ging, die aus den Fugen und aus der Form geratene Welt ins Bild zu
setzen. Wie der Protagonist seines Werkes konnte auch Grosz nach dem Zweiten
Weltkrieg nicht mehr an Leben und Arbeiten vor dem Krieg ankntipfen. Ein Heim-
kehren im eigentlichen Sinne war nicht méglich, auch nicht auf klnstlerischer,
sozialer oder politischer Ebene. Es gab diese Welt(ordnung) schlicht nicht mehr.

Ebendies ist das Grundgefiihl einer Nachkriegsge-
sellschaft, an dem sich die nachfolgende deutsch-deut-
sche Kuinstlergeneration abarbeiten sollte. In diesem Sinne
lasst sich auch eine Linie von Grosz’ Antihelden zu den
~Helden™ von Georg Baselitz ziehen. Tatsachlich liegt die
Idee einer Genealogie nahe, nicht nur aufgrund der Ver-
wandtschaft der Figuren und ihrer existenziellen Verfasst-
heit. Selbst farblich und formal scheinen die beiden Bild-
welten erstaunlich eng miteinander verbunden. In grofien
Formaten setzte Baselitz Mitte der 1960er-Jahre jene trau-
matisierten, fragmentierten deutschen Durchschnittsman-
ner ins Bild, die nach dem Weltkrieg - als Arbeiter, Bauern
und haufig zuvor als Soldaten - irgendwie aus den Trim-
mern des Gestern in ein unbestimmtes Morgen wankten. Es
sind die Brider und S6hne von Grosz’ Riuckkehrer, in dem
jener Riss bereits eindrucksvoll sichtbar wurde, der durch
Kérper, Seele und Lebenswelt einer ganzen Generation
ging. Sie alle stehen ,draufBen vor der Tir", um Borchert
abschlieBend noch einmal aufzurufen: draufien vor allem,
vor all dem, was einst ihr Leben, ihr Kérper, ihre Stadt und
ihr Land, kurzum: ihre Identitat, gewesen war.

Georg Baselitz. Ohne Titel (Einer ist unten). 1965. Mischtechnik/
Papier. Gemeentemuseum, Den Haag



s9 George Grosz

1893 - Berlin - 1959

~Homeward/The Survivor®. 1947
Ol auf Leinwand. 100 x 80 cm (39 % x 31% in.). Riick-
seitig mit dem Nachlassstempel und der Werknummer:
1/6/4. Auf dem Keilrahmen Reste eines Etiketts der
Galerie E. V. Thaw & Co., New York. Das Gemalde wird
aufgenommen in das Werkverzeichnis der Gemalde
George Grosz', Bd. Il, von Ralph Jentsch, Berlin.
[3036] Gerahmt.

Provenienz
Nachlass des Kiinstlers / Privatsammlung, Berlin

EUR 80.000-120.000
Ush 89,900-135,000

Ausstellung
George Grosz. Retrospective Exhibition. Berlin 1912-
1932. America 1932-1958. New York, E. V. Thaw & Co.,
1963, Kat.-Nr. 87 (,Homeward™), m. Abb. / Paintings,
Watercolors, Drawings, Prints by George Grosz. 1893~
1959. Mountainville (NY), The Storm King Art Center,
1965, Kat.-Nr. 32 (,Homeward™) / George Grosz. 1893-
1959. Oils, Watercolors, Drawings, Sketch-Books,
1966. Austin (TX), Widener Gallery, Trinity College,
Austin Arts Center, o. Kat. / George Grosz. Works in
Oil. Huntington (NY), Heckscher Museum, 1977, Kat.-
Nr. 66 (,Homeward"), Kat.-Nr. 66 / George Grosz.
Works in Qil. Washington, D. C., Smithsonian Instituti-
on, 1978/79, Kat.-Nr. 32 (.Homeward"), m. Abb. /
George Grosz in Berlin. Berlin, Brohan-Museum,
2018/19, Kat.-Nr. 121 (,The Survivor/Homeward"), Abb.
S.137 / Goya - Grosz: il sonno della ragione. Parma,
Palazzo Pigorini, 2022/23, o. Kat.-Nr. (,Homeward/
The Survivor™), Abb. S. 172 / Goya - Grosz. Traum und
Wirklichkeit. Bayreuth, Kunstmuseum, 2024, o. Kat.-
Nr. (,Homeward/The Survivor®™), Abb. S. 174

Literatur und Abbildung
Hans Hess: George Grosz. New York, Macmillan Publi-
shing Co., Inc., 1974, Abb. S. 237 (,Homeward") / Hans
Hess: George Grosz. London, Studio Vista, 1974, Abb.
S. 237 (,Homeward") / Hans Hess: George Grosz.
Dresden, VEB Verlag der Kunst, 1982. Kat.-Nr. 216
(»,Heimwarts"), Abb. S. 237 / Hans Hess: George
Grosz. New Haven/London, Yale University Press,
1985, Kat.-Nr. 221 (,Homeward"), Abb. S. 237 / Birgit
Méckel: George Grosz in America 1932-1959. Frankfurt
a.M./Berlin/Bern/New York/Paris/Wien, Peter Lang,
Européischer Verlag der Wissenschaften, 1997 (=
Europaische Hochschulschriften: Reihe 28, Kunstge-
schichte Bd. CCCX), S. 182-183, Kat.-Nr. 666 (,Home-
ward/Heimwarts®), Abb. S. 348
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s0 Karl Otto Gotz

Aachen 1914 - 2017 Niederbreitbach

»0.T. - 23.10.1955". 1955
Mischtechnik auf Leinwand. 80,5 x 100 cm
(31 % x 39 3% in.). Unten links mit Pinsel in Schwarz
signiert: K.O.Gétz. Riickseitig mit Pinsel in Schwarz
signiert und datiert: K.0.GOTZ 23.10.1955. Online-
Werkverzeichnis WVL-1955-28. [3162] Gerahmt.
Provenienz
Margarethe Posselt, Bonn (seitdem in Familienbesitz)

EUR 50.000-70.000
USD 56,200-78,700

Literatur und Abbildung
Auktion: Tableaux modernes, contemporains et
sculptures, Saint-Germain-en-Laye, Loiseau Schmitz
Digard, 1993, Kat.-Nr. 153 / Auktion 703: Zeitgendssi-
sche Kunst, Kéln, Lempertz, 1994, Kat.-Nr. 646,
m. Abb.

Im Sommer 1952 stie3 Karl Otto Gotz zufallig darauf, dass
eine Grundierung des Bildtragers mit Kleister es moglich
macht, aufgetragene Farbe leichter mit Pinsel oder Rakel zu
bearbeiten oder sie einfach abzuwischen. Er entwickelte
einen dreiteiligen Malprozess, der fir sein Schaffen wesent-
lich wurde: Zunachst erfolgte die Meditation eines Bildsche-
mas, das anschliefend binnen Sekunden mit einem Pinsel
auf die am Boden liegende Leinwand gebracht wurde. Es
folgten eine zweite ,Niederschrift® mit der Rakel und ein
dritter Eingriff mit dem leeren Pinsel. ,Zwischen den drei
Malakten und danach wird das Entstandene meditiert, nicht
etwa korrigiert. Anerkennung und Vorbereitung des nachsten
Malaktes oder Ausldéschung ist die Alternative™, notierte
Go6tz zu diesem Vorgehen (K. O. G6tz: Mein Malvorgang, in:
Jurgen Claus: Kunst heute. Personen, Analysen, Dokumente,
Reinbek bei Hamburg 1965, S. 31/32, hier S. 32). Auf diese
Weise entwickelte und verinnerlichte er verschiedene Bild-
schemata wie zum Beispiel die Wirbelform, wie sie das
Gemalde ,23.10.1955" zeigt.

Im Oktober und November 1955 entstanden mehrere
Bilder, in denen der Maler mit diesem Schema in der flr die-
se Werkphase typischen Farbkombination aus Schwarz und
gelblichem Grundton experimentierte. Dazu schrieb er:
~Meine sogenannten ,Wirbelbilder' z.B. zeichnen sich
dadurch aus, dafl sie in 3 bis 4 Sekunden gemalt werden
mussen, wahrend zur Entwicklung dieses Typs 3 bis 4 Jahre
gebraucht wurden™ (ebda.).

Der Kontakt zum Sammlerpaar Margarethe und Klaus
Posselt entstand wohl wahrend der 1980er-Jahre. In dieser
Zeit begann das Paar seine Sammeltatigkeit, zunachst mit
Fokus auf der informellen und abstrakten Kunst der Nach-
kriegszeit, wodurch sie Kontakte zu den Kinstlern kniipften
- so auch zu K. 0. Gétz. Im Jahr 1992 griindete Margarethe
Posselt in Bonn mit dem Kunstraum MI Posselt eine Galerie
fur zeitgendssische Kunst. Teile der Sammlung Posselt gingen
als Schenkungen 2011 an das Frankfurter Stadel und 2012 an
das Arp Museum Bahnhof Rolandseck, darunter ein grofies
Konvolut an Arbeiten von K. O. Gétz. Anne-Kathrin Hinz
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1 Norbert Kricke

1922 - Dusseldorf - 1984

Raumplastik ., FlieBende™ Um 1969

Stahl, vernickelt. 38 x 57,6 x 41cm (15 x 22 % x 16 Y& in.).

Die Skulptur wird aufgenommen in das Werkverzeichnis
der Plastiken Norbert Krickes von Dr. Sabine Kricke-
Guse, Berlin. Mit einer Bestatigung von Dr. Sabine
Kricke-Glise, Berlin, vom 16. Oktober 2026. Unikat.
[3233]

Provenienz
Privatsammlung, Deutschland

EUR 40.000-60.000
USD 44,900-67,400

Wirden wir die Umschreibung ,wortgewaltig®, wie wir sie im
positiven Sinn auf geschéatzte Autoren und Autorinnen anwen-
den, auf Bildhauer beziehen, so sprachen wir von ,formge-
waltig® oder ,raumplastikgewaltig™. Aber letzteres Wort exi-
stiert gar nicht, auch wenn es pradestiniert fiir das skulpturale
CEuvre von Norbert Kricke ware. Seine bildhauerische Sprache
ist so fein, so diffizil auf den Raum abgestimmt, den seine Plasti-
ken einnehmen, so vielseitig, dass seine bildhauerischen Aus-
sagen als Uberaus sensibel, differenziert, vielschichtig und
intelligent bezeichnet werden kénnen. Sie nehmen in Masse
wenig Raum ein, und doch prégen sie ihren Standort und das
jeweilige Umfeld mit ihrer linearen Prasenz unubersehbar und
treffend. Norbert Kricke hat 1984 hervorgehoben: ,Skulptur ist
immer das Dreidimensionale. Auch wenn sie Masse und Statik
ignoriert. Kubus als Gegensatz zum Raum erscheint mir
unglaubwiurdig.”

Kricke hat seine Skulpturen, seine ,Raumplastiken™,
wie er sie selbst genannt hat, sowohl fir Innen- wie Auflen-
rdume in variierenden Gréflen geschaffen. Sie bestehen als
deutliche Setzungen im Innenraum wie auch gegenuiber und
mit Architektur und in und mit Natur. In ihren Dimensionen
nehmen die Raumplastiken Bezug zu ihrem Umfeld auf, das
sie immerfort lebendig hélt.

Die .FlieBenden®, die Norbert Kricke als kleine und
grofie ihrer Spezies geschaffen hat, erkunden den Raum in
zarter und neugieriger Manier, sie grenzen sich nicht ab,
vielmehr 6ffnen sie sich ihrem Umraum. Unsere ,Flieende®
scheint ihre Flhler auszustrecken, um suchend den Raum zu
erkunden. Andererseits verteidigt sie standhaft den Ort, an
dem sie steht, und 6ffnet sich derweil neugierig dem Daruber.
Ein formal sehr verwandtes und beriihmtes Pendant ist die
Raumplastik ,Grof3e FlieBende™ von 1965/66, die seit 1967 im
Park der Fondation Maeght in Saint-Paul-de-Vence steht. AGT
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528 Katharina Grosse

Freiburg im Breisgau 1961 - lebt in Berlin

Ohne Titel. 2009
Acryl und Erde auf Leinwand. 220 x 130 cm
(86 % x 514 in.). Riickseitig mit Filzstift in Schwarz
signiert, datiert und mit der Werknummer bezeich-
net: K. Grosse 2009 2009_1007. Auf dem Keilrahmen
ein Etikett der Galerie Mark Miiller, Ziirich. [3211]
Provenienz
Privatsammlung, Schweiz (2009 in der Galerie Mark
Mller, Zirich, erworben)

EUR 100.000-150.000
USD 112,000-169,000

Ausstellung
Katharina Grosse, Colin McCahon, The Greedy I.
Zirich, Galerie Mark Miiller, 2009

Es gab eigentlich keinen Grund, warum die Malerei an der
Kante einer Leinwand aufhéren sollte, fand Katharina Gros-
se und malte dariber hinweg, besprihte Wande, Bdéden,
ganze Gebaude, ihr eigenes Bett samt Kissen, und als sie
1998 in der Kunsthalle Bern ihre Kompressor-betriebene
Spritzpistole voll griiner Acrylfarbe in eine obere Raumecke
richtete und im gleichen Jahr mit einem Riesenbild der
Erfolg auf der 11. Biennale in Sydney kam, war der internati-
onale Durchbruch erreicht.

lhr Schliisselerlebnis hatte sie als Zwanzigjahrige beim
Malen in der Landschaft: .Da hat man einen 360-Grad-
Blick, nicht dieses Vor-der-Wand-Sitzen, sondern es ist
immer alles um einen herum." Seitdem hat sie alle Formen
des DrauBBen-Malens kultiviert und den Vorgang treffend so
beschrieben: ,Ich male mich aus dem Raum heraus.”

Gewaltige AufBleninstallationen entstanden, wie fir
den Messeplatz der Art Basel 2025, aber sie hat immer auch
weiter mit dem begrenzten Format des Leinwandbildes
gearbeitet. Das ist fur sie kein Gegensatz, sondern Teil eines
einzigen, fortlaufenden Malprozesses. Im Kleinformat
gewonnene Erkenntnisse flieBen direkt in die monumenta-
len Arbeiten ein.

Im Jahr 2009, als das angebotene Bild entstand, kom-
binierte Grosse verstarkt Acrylfarbe mit Erde und beschaf-
tigte sich intensiv mit dem Verhaltnis einer begrenzten Fla-
che zur raumgreifenden Installation. Ihre Malerei hatte sich
ja ins Grenzenlose ausgedehnt und nun arbeitete sie daran,
diese raumlichen Erfahrungen wieder in die Leinwandmalerei
zuruckzufuhren: .Ich beginne, in den Leinwanden eine Ent-
sprechung zu finden fiir die Raumdopplungen in den In-situ-
Arbeiten.”

Das vorliegende Bild fiihrt diesen Gedanken schlissig
vor. Die Bewegung im Aufbau geht Gber das Format hinaus.
Man braucht nur die weien Strahlen zu verlangern, um
ihren Schnittpunkt auBBerhalb des unteren Bildrandes zu fin-
den. Hinter den Strahlen, die vermutlich durch das Auflegen
von Schablonen entstanden sind, kreuzen sich Farbbahnen
mit extremer Tiefenwirkung.

Von oben hangt eine weiche, unregelmaflige Wolke
mit ausgefransten, kérnigen Randern und besprihten Erd-
kriimeln ins Bild, wie ein briichiger Stoff, durch dessen
Lécher intensives Blau und Griin leuchtet. Die in die Tiefe
flilhrenden Farbschichten stammen aus unterschiedlichen
Stadien und zeigen deutlich die Geschichte des Malprozes-
ses. Die Kiinstlerin arbeitet an verschiedenen Bildern
gleichzeitig, denn ,dadurch wird das Format ja schon ausge-
dehnt, nicht in der Gréf3e der einzelnen Arbeiten, sondern
in der Staffelung der Gedanken™. So malt sich Katharina
Grosse nicht nur aus dem Raum heraus, sondern auch wie-
der zurick in den Keilrahmen. ub
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63 Jesus Rafael Soto

Ciudad Bolivar 1923 - 2005 Paris

~BORDE Y VIBRACION™. 1988
Ol auf Holz, mit bemalten Aluminium-Staben und

Nylonfaden. 102,5 x 102 x 23 cm (40 % x 40 Y& x 9 in.).

Rickseitig mit Pinsel in Schwarz bezeichnet, betitelt,
signiert und datiert: HAUT "BORDE Y VIBRACION™
SOTO 1988. Ebenda ein Etikett der Galeria Theo,
Madrid. [3021]

Provenienz
Galeria Theo, Madrid / Galerie Schoeller, Diisseldorf /
Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen

EUR 80.000-120.000
Usb 89,900-135,000

Ausstellung
Soto. Miinchen, Galerie Hermanns, 1989 / Soto. Madrid,
Galeria Theo, 1990 / Jesus Rafael Soto. Bilder und
Skulpturen 1959-2000. Berlin, Allianz-Versicherungs-
AG, 2000, Kat.-Nr. 10, m. Abb.

Jesus Rafael Soto, 1923 im venezolanischen Ciudad Bolivar
geboren, zahlt zu den bedeutendsten Vertretern der kineti-
schen Kunst. Fasziniert von der geometrischen Abstraktion
in Europa, insbesondere von Kiinstlern wie Kasimir Male-
witsch und Piet Mondrian, kam er 1950 nach Paris. Dort
machte er bald Bekanntschaft mit Kinstlerkollegen wie Ale-
xander Calder, Jean Tinguely, Victor Vasarely und Yves Klein
sowie den legendaren Galeristinnen Iris Clert und Denise
René. In seinen experimentellen Werken, fir die die Inter-
aktion mit den Betrachter:innen stets im Mittelpunkt stand,
widmete er sich Fragen nach Bewegung, Raum und Zeit und
stand hierzu auch in engem Austausch mit dem Umfeld der
ZERO-Kunstler.

Ab 1959 begann Jesus Rafael Soto mit der Entwicklung
seiner Werkgruppe der ,Vibraciones", die er tuber Jahrzehnte
hinweg in immer neuen Variationen fortfiihrte. Fur diese
Arbeiten montierte er feine Metallstdbe an Nylonfaden vor mit
filigranen Linien bemalte Holzplatten. Durch das Zusammen-
spiel der beweglichen Stabe mit der linearen Struktur des Bild-
grundes entstehen optische Irritationen, die die Grenzen zwi-
schen statischem Bild und dynamischem Raum auflésen.

Dieser Werkgruppe ist auch unsere Arbeit ,BORDE Y
VIBRACION™ zugehérig. Fiir sie montierte Soto die Metallsta-
be vor das untere Viertel einer quadratischen Holzplatte. Die
Grundplatte ist in zwei weifl grundierte Flachen unterteilt,
die sich jeweils von einem in zwei Rotténen gefassten Rah-
men abheben. Vor der unteren, wie fur die Serie der ,Vibra-
ciones™ typisch, mit feinen parallelen Linien versehenen Fla-
che schweben die Metallstabe, die wiederum zweifarbig
gestaltet sind: im Zentrum gelb, an den Auf3enseiten weif3.

Durch Luftbewegungen im Raum, teilweise ausgeldst
durch die Betrachter:innen, geraten diese filigranen Metall-
stangen vor den parallelen Linien auf der Grundflache in
Bewegung und erzeugen, unterstitzt von der Farbkomposi-
tion der Stabe und des Rahmens sowie von dem optischen
Kontrast zu der leeren, weiBen Flache im Rechteck daruber,
eine subtile und zugleich enorm kraftvolle Vibration und
Dynamik. Im Auge der Betrachter:innen ruft das Zusammen-
spiel der beweglichen Linien einen Moiré-Effekt hervor: Die
Stabe scheinen zu flimmern, sich zu vervielféaltigen und ihre
Position im Raum fortwéahrend zu veréandern.

Diese Dynamik, die einerseits auf die Interaktion mit
den Betrachtenden zurtickzufiihren ist und sich andererseits
erst in deren individueller Wahrnehmung vollstandig mani-
festiert, ist ein Phanomen, das JeslUs Rafael Soto zutiefst
berlihrte und das er auf immer neue Weise erforschte. Er ins-
pirierte damit auch zahlreiche Kiinstlerkollegen, so nicht
zuletzt Heinz Mack, der im Katalog zur Ausstellung in der
Galerie Denise René Hans Mayer, Disseldorf, 1971, schreibt:
~kein kiinstler hat der linie diese optische bewegung gege-
ben, die soto ,vibration™ nennt. vibration ist nur ein anderer
name fiir soto. die linie auf der flache, die flaiche aus linien,
die linie im raum, der raum aus linien, die linien zwischen den
linien, der raum zwischen den linien, tausend linien, eine
linie, der betrachter vor der linie, der betrachter im raum der
linien, [...] das alles ist in vibration." ES
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s2 Georg Kolbe

Waldheim/Sachsen 1877 - 1947 Berlin

~Junge Frau™. 1929
Bronze mit brauner Patina. 97 x 21,5 x 16 cm (38 % x

8 ¥4 x 6 Y4 in.). Auf der Plinthe rechts monogrammiert:

GK. Hinten unten mit dem Gieflerstempel H.Noack
Friedenau. Online-Werkverzeichnis W 29.005. Einer
von 5 Glissen von 1929/30. [3088]

Provenienz
Privatsammlung, Stiddeutschland (in den 1950er-Jahren
erworben, seitdem in Familienbesitz)

EUR 50.000-70.000
USD 56,200-78,700

Georg Kolbe brachte mit seiner beriihmten ,Tanzerin™ von
1911/12 wie auch dem 1922 entstandenen .Tanzerinnen-
Brunnen™ den Aufbruchsgeist einer neuen, jungen Generati-
on zum Ausdruck. Nur wenige Jahre trennen die expressiv-
bewegte Brunnenténzerin von der in sich ruhenden Figur
~Junge Frau®, die der Bildhauer Ende der 1920er-Jahre
schuf. Dazwischen lagen der plétzliche Tod von Kolbes Frau
Benjamine 1927 und der Umzug vom lebhaften Tiergarten-
viertel ins ruhigere Berliner Westend. Die Strahlkraft von
Kolbes Werk blieb trotz seines Riickzugs ungebrochen, das
Publikum fasziniert von den ungewdhnlichen Bewegungen
und Drehungen seiner Figuren. Im Marz 1930 fand in Alfred
Flechtheims Berliner Galerie eine Einzelausstellung mit
einem Querschnitt durch Kolbes plastisches Werk statt, in
der auch seine aktuelle Entwicklung prasentiert wurde. Dort
konnte man, zwischen zahlreichen schwebenden, stiirzen-
den und fliegenden Akten, erstmals die ,Junge Frau™ sehen.

Sie steht aufrecht und ruhig, der Kopf ist etwas zur
Seite gedreht. Das Gewicht liegt leicht auf einem Bein, wah-
rend das andere locker danebengesetzt ist. Durch die vor
dem Korper ineinandergelegten Hande entsteht der Ein-
druck einer geschlossenen, nach innen gerichteten Bewe-
gung, die der Skulptur eine konzentrierte, beinahe kontemp-
lative Prasenz verleiht. Dabei ist der Kdrper ausgesprochen
sinnlich modelliert: Weiche, flieBende Formen gehen inein-
ander Uber, wahrend die fein differenzierte Oberflache ein
lebendiges Licht- und Schattenspiel hervorbringt. Kolbe ver-
zichtet auf ausgreifende Gestik und dramatische Bewegung,
zeigt andererseits auch keine idealisierte antike Venus, son-
dern eine junge Frau der spaten Weimarer Republik. Die auf-
fallend individuell gestalteten Gesichtszliige und das relativ
kurz geschnittene, nach hinten gelegte Haar sprechen dafiir,
dass sich der Bildhauer mit einer konkreten Physiognomie
beschéaftigte. Klassisches Menschenbild und moderne
Erscheinung verbinden sich zu einer Einheit, die keiner Uber-
geordneten Idee und Symbolik mehr bedarf. sch
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65 Hans Purrmann

Speyer 1880 - 1966 Basel

~Landschaft im Tessin™. 1961
Ol auf Leinwand. 81 x 100 cm (31% x 39 % in.). Unten
rechts signiert: H. Purrmann. Auf dem Keilrahmen ein
Etikett der Ausstellung Miinchen 1961 (s.u.) Werkver-
zeichnis: Billeter 1961/30. [3176] Gerahmt.
Provenienz
Privatsammlung, Bayern (seit 1961) / Privatsammlung,
Rheinland-Pfalz (seit 1967, seitdem in Familienbesitz)

EUR 80.000-120.000
USh 89,900-135,000

Ausstellung
Grof3e Kunstausstellung. Miinchen, Haus der Kunst,
1961, Kat.-Nr. 259

In Paris wurde Hans Purrmann zum Maler, aber seine Sehn-
sucht, seine ganze Zuneigung galt immer Italien. Ab den frii-
hen Zwanzigerjahren lebte er dort, erst in Rom und dann,
nach einigen rastlosen Jahren, in Florenz. 1943 zog er - seine
Kunst hatten die Nationalsozialisten als .entartet™ diffamiert
- in die Schweiz nach Montagnola bei Lugano im Tessin.

Seine Frau und Kinder waren wahrenddessen in Zirich
untergekommen, am 8. Oktober 1944 schrieb er in einem
Brief an einen guten Bekannten, den Maler Heinrich Brune:
~Ich lebe hier auch etwas versteckt [...], ich habe Angst in
politische Gesprache gezogen zu werden und die ziemlich
allgemeine Deutschfreundlichkeit geht mir sehr auf die Ner-
ven!™ (Zit. nach: Hans Purrmann Archiv: .Montagnola®,
online unter purrmann.com)

Ein anderer Kiinstler, zu dem er all die Jahre bis zu
dessen Tod 1954 eine enge Verbindung pflegte, war sein
Freund und Lehrer Henri Matisse. Matisse hatte Purrmann
seit den gemeinsamen Jahren in Paris stark gepragt, ihm
aber gleichzeitig den Raum gelassen, sich und seine Malerei
eigenstandig zu entwickeln. Wie sehr bei Purrmann das eine
zum anderen kam, zeigt das Gemalde ,Landschaft im Tessin™
auf beeindruckende Weise.

1961 entstanden, gehort es zu seinem Spatwerk. Nicht
wenige halten diese Jahre fur Purrmanns kiinstlerisch beste
Phase: Kraftvoll im Ausdruck, lebensfroh im leuchtenden
Kolorit, zog der Maler auf diesem Bild alle Register seines
Kénnens. Ahnlich wie Matisse hatte sich Purrmann bei allen
Tendenzen zur Abstraktion nie vom realistischen Kern seiner
Motive verabschiedet - im Nachhinein betrachtet ein aufier-
ordentlich glicklicher Umstand.

Denn so erkennen wir hier eine studliche Landschaft,
Baume, Hugel, einen Zaun, den blauen Himmel und die Ber-
ge im Hintergrund. Und gleichzeitig sehen wir Purrmanns
Interpretation dessen, was er in diesem Jahr 1961 ..im Tes-
sin™ sah: sein Temperament, seine Lust, die Wirklichkeit hin-
ter sich zu lassen und den Formen, den Farben ein Eigenle-
ben zu gestatten. Die griinen Aste der Baume hangen wie
grof3e Tropfen am Stamm. Die Felder im Hintergrund sind
rot, orange und blau. Da sind auch ein, zwei kleine Hauser -
oder tauscht das¢ Die Landschaft gehdrt nicht den Men-
schen, sie gehort der Natur, und dieses Bild von ihr ist zwei-
fellos ein Meisterwerk. uc
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Winterauktionen in Berlin

26. & 27. November 2026

Winter Auctions in Berlin, 26 & 27 November 2026

Ausgewahlte Werke Moderne Kunst &

Auktion Nr. 378

19. Jahrhundert

26. November 2026 Auktion Nr. 379

18 Uhr

27. November 2026
11 Uhr

Zeitgendssische
Kunst

Auktion Nr. 380

27. November 2026
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Hinweise Zum thalog Catalogue Instructions

Alle Katalogbeschreibungen sind online und auf Anfrage in Englisch
erhéltlich.

Basis fiir die Umrechnung der EUR-Schatzpreise:
USD 1,00 = EUR 0,89 (Kurs vom 7. Oktober 2026)

Bei den Katalogangaben Titel und Datierung, wenn vorhanden, vom
Kiinstler bzw. aus den Werkverzeichnissen libernommen. Diese Ti-
tel sind durch Anfiihrungszeichen gekennzeichnet. Undatierte
Werke haben wir anhand der Literatur oder stilistisch begriindbar
zeitlich zugeordnet.

Alle Werke wurden neu vermessen, ohne die Angaben in Werkver-
zeichnissen zu libernehmen. Die MaBBangaben sind in Zentimetern
und Inch aufgefiihrt. Es gilt Hohe vor Breite vor Tiefe. Bei Origina-
len wird die BlattgréBe, bei Drucken die DarstellungsgréBe bzw.
PlattengréBe angegeben. Wenn Papier- und DarstellungsmaB nicht
annahernd gleich sind, ist die Papiergrofie in runden Klammern an-
gegeben. Bei druckgrafischen Werken wurde auf Angabe der ge-
druckten Bezeichnungen verzichtet. Signaturen, Bezeichnungen
und GieBBerstempel sind aufgefiihrt. ,Bezeichnung" bedeutet eine
eigenhéandige Aufschrift des Kiinstlers, im Gegensatz zu einer ,Be-
schriftung” von fremder Hand.

Bei den Papieren meint ,Blittenpapier™ ein Maschinenpapier

mit Bittenstruktur. Ergdnzende Angaben wie ,JW Zanders" oder
~BFK Rives™ beziehen sich auf Wasserzeichen. Der Begriff ,Japan-
papier® bezeichnet sowohl echtes wie auch maschinell hergestell-
tes Japanpapier.

Samtliche zur Versteigerung gelangenden Gegenstéande kénnen vor
der Versteigerung besichtigt und geprift werden; sie sind ge-
braucht. Der Erhaltungszustand der Kunstwerke ist ihrem Alter
entsprechend; Mangel werden in den Katalogbeschreibungen nur
erwahnt, wenn sie den optischen Gesamteindruck der Arbeiten
beeintrachtigen. Fir jedes Kunstwerk liegt ein Zustandsbericht
vor, der angefordert werden kann.

Die in eckigen Klammern gesetzten Zeichen beziehen sich auf die
Einlieferer, wobei [E] die Eigenware kennzeichnet.

Es werden nur die Werke gerahmt versteigert, die gerahmt einge-
liefert wurden.

Descriptions in English of each item included in this catalogue are
available online or upon request.

The basis for the conversion of the EUR-estimates:
USD 1.00 = EUR 0.89 (rate of exchange 7 October 2026)

The titles and dates of works of art provided in quotation marks
originate from the artist or are taken from the catalogue raisonné.
Undated works have been assigned approximate dates by Grisebach
based on stylistic grounds and available literature.

Dimensions given in the catalogue are measurements taken in cen-
timeters and inches (height by width by depth) from the actual
works. For originals, the size given is that of the sheet; for prints, the
size refers to the plate or block image. Where that differs from the
size of the sheet on which it is printed, the dimensions of the sheet
follow in parentheses (). Special print marks or printed designations
for these works are not noted in the catalogue. Signatures, designa-
tions and foundry marks are mentioned. “Bezeichnung” (“inscrip-
tion”) means an inscription from the artist’s own hand, in contrast to
“Beschriftung” (“designation”) which indicates an inscription from
the hand of another.

When describing paper, “Blitten paper” denotes machine-made
paper manufactured with the texture and finish of "Biitten”. Other
designations of paper such as "JW Zanders” or "BFK Rives” refer to
respective watermarks. The term “Japan paper” refers to both hand
and machine-made Japan paper.

All sale objects may be viewed and examined before the auction;
they are sold as is. The condition of the works corresponds to their
age. The catalogues list only such defects in condition as impair the
overall impression of the art work. For every lot there is a condition
report which can be requested

Those numbers printed in brackets [ ] refer to the consignors listed
in the Consignor Index, with [E] referring to property owned by
Grisebach..

Only works already framed at the time of consignment will be sold
framed.
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Stand September 2026

Versteigerungsbedingungen

der Grisebach GmbH

Diese Versteigerungsbedingungen gelten fiir die Versteigerung in Prasenzauktionen. Flr die Versteigerung von Kunstgegen-
standen in Online Only/Timed Auctions verweisen wir auf die ,Allgemeinen Geschaftsbedingungen der Grisebach GmbH fir
Timed Auctions™

§1

Der Versteigerer

1.

§2

Die Versteigerung erfolgt im Namen der Grisebach GmbH - nach-
folgend .Grisebach™ genannt. Der Auktionator handelt als deren
Vertreter. Die Bestimmung des Auktionators obliegt Grisebach.

Die Versteigerung erfolgt in der Regel fiir Rechnung des Einliefe-
rers, der unbenannt bleibt. Nur die im Eigentum von Grisebach
befindlichen Kunstgegenstande werden fiir eigene Rechnung ver-
steigert. Sie sind im Katalog mit ,E™ gekennzeichnet.

Die Versteigerung erfolgt auf der Grundlage dieser Versteige-
rungsbedingungen. Die Versteigerungsbedingungen sind im Aukti-
onskatalog (wahlweise gedruckt und/oder online), im Internet und
durch deutlich sichtbaren Aushang in den Raumen von Grisebach
veroffentlicht. Durch Abgabe eines Gebots erkennt der Kaufer die-
se Versteigerungsbedingungen als verbindlich an.

Dem Kéufer ist bekannt, dass Grisebach, wie brancheniblich,
nach Abschluss einer Auktion Ergebnislisten sowohl auf der eige-
nen Website, als auch auf verschiedenen Online-Plattformen ver-
o6ffentlicht, um die Transparenz des Kunstmarktes sicherzustellen.

Katalog, Besichtigung und Versteigerungstermin

1. Katalog

Vor der Versteigerung erscheint ein Auktionskatalog. Der Aukti-
onskatalog wird nach Wahl von Grisebach gedruckt und im Internet
veroffentlicht (unter www.grisebach.com) oder nur im Internet
veroffentlicht. Im Auktionskatalog werden zur allgemeinen Orien-
tierung die zur Versteigerung kommenden Kunstgegenstande ab-
gebildet und beschrieben. Der Katalog enthalt zusatzlich Angaben
tber Urheberschaft, Technik und Signatur des Kunstgegenstandes.
Nur sie bestimmen die Beschaffenheit des Kunstgegenstandes. Im
Ubrigen ist der Katalog weder fiir die Beschaffenheit des Kunstge-
genstandes noch fir dessen Erscheinungsbild (Farbe) mafigebend.
Der Katalog weist einen Schéatzpreis in Euro aus, der jedoch ledig-
lich als Anhaltspunkt fiir den Verkehrswert des Kunstgegenstandes
dient, ebenso wie etwaige Angaben in anderen Wahrungen.

Der Katalog wird von Grisebach nach bestem Wissen und
Gewissen und mit groer Sorgfalt erstellt. Er beruht auf den bis
zum Zeitpunkt der Versteigerung veroffentlichten oder sonst all-
gemein zuganglichen Erkenntnissen sowie auf den Angaben des
Einlieferers.

Fir jeden der zur Versteigerung kommenden Kunstgegen-
stdnde kann bei ernstlichem Interesse ein Zustandsbericht von
Grisebach angefordert und es kdnnen etwaige von Grisebach
eingeholte Expertisen eingesehen werden.

Die im Katalog, im Zustandsbericht oder in Expertisen ent-
haltenen Angaben und Beschreibungen sind Einschatzungen, keine
Garantien im Sinne des §443 BGB fiir die Beschaffenheit des Kunst-
gegenstandes.

Grisebach ist berechtigt, Katalogangaben durch Aushang am
Ort der Versteigerung und unmittelbar vor der Versteigerung des
betreffenden Kunstgegenstandes miindlich durch den Auktionator
zu berichtigen oder zu erganzen.

2. Besichtigung

Alle zur Versteigerung kommenden Kunstgegenstande werden vor
der Versteigerung zur Vorbesichtigung ausgestellt und kénnen be-

§3

sichtigt und geprift werden. Ort und Zeit der Besichtigung, die
Grisebach festlegt, sind im Katalog und auf der Internetseite www.
grisebach.com angegeben. Die Kunstgegenstédnde sind gebraucht
und werden in der Beschaffenheit versteigert, in der sie sich im
Zeitpunkt der Versteigerung befinden.

Grisebach bestimmt Ort und Zeitpunkt der Versteigerung. Sie ist
berechtigt, Ort oder Zeitpunkt zu dndern, auch wenn ein gedruck-
ter Auktionskatalog bereits versandt worden ist.

Durchflihrung der Versteigerung

1. Bieternummer

Jeder Bieter erhélt von Grisebach eine Bieternummer. Er hat die
Versteigerungsbedingungen als verbindlich anzuerkennen.

Von unbekannten Bietern bendtigt Grisebach zur Erteilung
der Bieternummer spatestens 24 Stunden vor Beginn der Verstei-
gerung eine schriftliche Anmeldung mit beigefligter zeitnaher
Bankreferenz.

Nur unter einer Bieternummer abgegebene Gebote werden
auf der Versteigerung berticksichtigt.

2. Aufruf

Die Versteigerung des einzelnen Kunstgegenstandes beginnt mit
dessen Aufruf durch den Auktionator. Er ist berechtigt, bei Aufruf
von der im Katalog vorgesehenen Reihenfolge abzuweichen, Los-
Nummern zu verbinden oder zu trennen oder eine Los-Nummer
zuriickzuziehen.

Der Preis wird bei Aufruf vom Auktionator festgelegt, und
zwar in Euro. Gesteigert wird um jeweils 10 % des vorangegangenen
Gebots, sofern der Auktionator nicht etwas anderes bestimmt.

3. Gebote

a)

b)

Gebote im Saal

Gebote im Saal werden unter Verwendung der Bieternummer
abgegeben. Ein Vertrag kommt durch Zuschlag des Auktionators
zustande.

Will ein Bieter Gebote im Namen eines Dritten abgeben, hater
dies mindestens 24 Stunden vor Beginn der Versteigerung von
Grisebach unter Vorlage einer Vollmacht des Dritten anzuzeigen.
Anderenfalls kommt bei Zuschlag der Vertrag mit ihm selbst zustan-
de.

Schriftliche Gebote

Mit Zustimmung von Grisebach kénnen Gebote auf einem dafiir
vorgesehenen Formular auch schriftlich abgegeben werden. Sie
missen vom Bieter unterzeichnet sein und unter Angabe der Los-
Nummer, des Kinstlers und des Titels den fir den Kunstgegen-
stand gebotenen Hammerpreis nennen. Mit der Abgabe eines
schriftlichen Gebotes erkennt der Bieter die Versteigerungsbedin-
gungen als verbindlich an.

Mit dem schriftlichen Gebot beauftragt der Bieter Grisebach,
seine Gebote unter Berlicksichtigung seiner Weisungen abzuge-
ben. Das schriftliche Gebot wird von Grisebach nur mit dem Betrag
in Anspruch genommen, der erforderlich ist, um ein anderes Ge-
bot zu lberbieten.

Ein Vertrag auf der Grundlage eines schriftlichen Gebots
kommt mit dem Bieter durch den Zuschlag des Auktionators
zustande.

Gehen mehrere gleich hohe schriftliche Gebote fiir denselben
Kunstgegenstand ein, erhalt das zuerst eingetroffene Gebot den
Zuschlag, wenn kein héheres Gebot vorliegt oder abgegeben wird.



c)

d)

Telefonische Gebote

Telefonische Gebote sind zuldssig, wenn der Bieter mindes-
tens 24 Stunden vor Beginn der Versteigerung dies schriftlich be-
antragt und Grisebach zugestimmt hat. Der Bieter muss die
Versteigerungsbedingungen als verbindlich anerkennen. Die tele-
fonischen Gebote werden von einem wahrend der Versteigerung
im Saal anwesenden Mitarbeiter von Grisebach entgegen-
genommen und unter Bertiicksichtigung der Weisungen des Bieters
wahrend der Versteigerung abgegeben. Das von dem Bieter ge-
nannte Gebot bezieht sich ausschliefllich auf den Hammerpreis,
umfasst also nicht Aufgeld, etwaige Umlagen und Umsatzsteuer,
die hinzukommen. Das Gebot muss den Kunstgegenstand, auf den
es sich bezieht, zweifelsfrei und moglichst unter Nennung der Los-
Nummer, des Kiinstlers und des Titels, benennen.

Telefonische Gebote kdnnen von Grisebach aufgezeichnet
werden. Mit dem Antrag zum telefonischen Bieten erklart sich der
Bieter mit der Aufzeichnung einverstanden. Die Aufzeichnung wird
spatestens nach drei Monaten geldscht, sofern sie nicht zu Be-
weiszwecken bendtigt wird.

Gebote liber das Internet

Gebote liber das Internet sind nur zulassig, wenn der Bieter von
Grisebach zum Bieten lber das Internet unter Verwendung eines
Benutzernamens und eines Passwortes zugelassen worden ist und
die Versteigerungsbedingungen als verbindlich anerkennt. Die
Zulassung erfolgt ausschlieBlich fiir die Person des Zugelassenen,
ist also hochstpersonlich. Der Benutzer ist verpflichtet, seinen
Benutzernamen und sein Passwort Dritten nicht zugéanglich zu
machen. Bei schuldhafter Zuwiderhandlung haftet er Grisebach
fir daraus entstandene Schaden.

Gebote lber das Internet sind nur rechtswirksam, wenn sie
hinreichend bestimmt sind und durch Benutzernamen und Pass-
wort zweifelsfrei dem Bieter zuzuordnen sind. Die liber das Inter-
net Ubertragenen Gebote werden elektronisch protokolliert. Die
Richtigkeit der Protokolle wird vom Kaufer anerkannt, dem jedoch
der Nachweis ihrer Unrichtigkeit offensteht.

Gebote, die vor der Versteigerung liber das Internet abgege-
ben werden (sog. Autobids), werden rechtlich nicht wie schriftli-
che Gebote behandelt, da sie fiir den Auktionator nicht im Aukti-
onsbuch sichtbar sind. Internetgebote wahrend einer laufenden
Versteigerung werden wie Gebote aus dem Saal beriicksichtigt.

4. Der Zuschlag

a)

b)

c)

d)

e)

f)

Der Zuschlag wird erteilt, wenn nach dreimaligem Aufruf eines Ge-

bots kein hoheres Gebot abgegeben wird. Der Zuschlag verpflich-

tet den Bieter, der unbenannt bleibt, zur Abnahme des Kunstge-
genstandes und zur Zahlung des Kaufpreises (§ 4 Ziff.1).

Der Auktionator kann bei Nichterreichen des Limits einen Zuschlag

unter Vorbehalt erteilen. Ein Zuschlag unter Vorbehalt wird nur

wirksam, wenn Grisebach das Gebot innerhalb von drei Wochen
nach dem Tag der Versteigerung schriftlich bestatigt. Sollte in der

Zwischenzeit ein anderer Bieter mindestens das Limit bieten, er-

halt dieser ohne Ricksprache mit dem Bieter, der den Zuschlag

unter Vorbehalt erhalten hat, den Zuschlag.

Der Auktionator hat das Recht, ohne Begriindung ein Gebot abzu-

lehnen oder den Zuschlag zu verweigern. Wird ein Gebot abge-

lehnt oder der Zuschlag verweigert, bleibt das vorangegangene

Gebot wirksam.

Der Auktionator kann einen Zuschlag zurlicknehmen und den

Kunstgegenstand innerhalb der Auktion neu ausbieten,

- wenn ein rechtzeitig abgegebenes hdheres Gebot von ihm lber-
sehen und dies von dem Ubersehenen Bieter unverziglich bean-
standet worden ist,

- wenn ein Bieter sein Gebot nicht gelten lassen will oder

- wenn sonst Zweifel Gber den Zuschlag bestehen.

Ubt der Auktionator dieses Recht aus, wird ein bereits erteilter

Zuschlag unwirksam.

Der Auktionator ist berechtigt, ohne dies anzeigen zu missen, bis

zum Erreichen eines mit dem Einlieferer vereinbarten Limits auch

Gebote fiir den Einlieferer abzugeben und den Kunstgegenstand

dem Einlieferer unter Benennung der Einlieferungsnummer zuzu-

schlagen. Der Kunstgegenstand bleibt dann unverkauft.

Beim Einsatz eines Wahrungs(um)rechners (beispielsweise bei der

Live-Auktion) wird keine Haftung fir die Richtigkeit der Wahrungs-

umrechnung gegeben. Im Zweifel ist immer der jeweilige Gebots-

preis in EURO mafgeblich.

§4

Kaufpreis, Folgerecht, Zahlung, Verzug

1. Kaufpreis

>
@

b

a

b

o3

Der Kaufpreis besteht aus dem Hammerpreis zuzlglich Aufgeld;
auf diese Betrage féllt bei Anwendbarkeit der Regelbesteuerung
zusatzlich die gesetzliche Umsatzsteuer an (siehe nachfolgend B.
b) und c)). Hinzukommen kénnen die Folgerechtsabgabe (siehe Zif-
fer 2), pauschale Gebulhren sowie hierauf jeweils die gesetzliche
Umsatzsteuer.

Bei Kunstgegenstdnden ohne besondere Kennzeichnung im Kata-
log berechnet sich der Kaufpreis wie folgt: Bei Kdufern mit Wohn-
sitzinnerhalb des Gemeinschaftsgebietes der Europaischen Union
(EU) berechnet Grisebach auf den Hammerpreis ein Aufgeld von
34%. Auf den Teil des Hammerpreises, der EUR 1.000.000 liber-
steigt, wird ein Aufgeld von 29% berechnet. Auf den Teil des
Hammerpreises, der EUR 4.000.000 libersteigt, wird ein Aufgeld
von 22% berechnet. In diesem Aufgeld sind alle pauschalen Ge-
blihren sowie die gesetzliche Umsatzsteuer enthalten (Differenz-
besteuerung nach §25a UStG). Sie werden bei der Rechnungstel-
lung nicht einzeln ausgewiesen.

Kaufern, denen nach dem Umsatzsteuergesetz (UStG) im
Inland geliefert wird und die zum Vorsteuerabzug berechtigt sind,
kann auf Wunsch die Rechnung nach der Regelbesteuerung gemaf
Absatz B. ausgestellt werden. Dieser Wunsch ist bei Beantragung
der Bieternummer anzugeben. Eine Korrektur nach Rechnungs-
stellung ist nicht moglich.

Bei Kunstwerken mit der Kennzeichnung .N™ fiir Import handelt es
sich um Kunstwerke, die in die EU zum Verkauf eingefliihrt wurden.
In diesen Fallen wird zusatzlich zum Aufgeld die verauslagte
Einfuhrumsatzsteuer in der jeweils glltigen Hohe von derzeit 7%
oder 19% des Hammerpreises erhoben.

Bei im Katalog mit dem Buchstaben ,R™ hinter der Losnummer ge-
kennzeichneten Kunstgegenstanden berechnet sich der Kaufpreis
wie folgt:

Aufgeld

Auf den Hammerpreis berechnet Grisebach ein Aufgeld von 29 %.
Auf den Teil des Hammerpreises, der EUR 1.000.000 libersteigt,
wird ein Aufgeld von 23 % berechnet. Auf den Teil des Hammerprei-
ses, der EUR 4.000.000 libersteigt, wird ein Aufgeld von 17% be-
rechnet.

Umsatzsteuer

Auf den Hammerpreis und das Aufgeld wird die jeweils giltige
gesetzliche Umsatzsteuer erhoben (Regelbesteuerung mit ,R™
gekennzeichnet).

Umsatzsteuerbefreiung

Keine Umsatzsteuer wird fur den Verkauf von Kunstgegenstédnden
berechnet, die in Staaten innerhalb der EU von Unternehmen
erworben und aus Deutschland exportiert werden, wenn diese bei
Beantragung und Erhalt ihrer Bieternummer ihre Umsatzsteuer-
Identifikationsnummer angegeben haben. Eine nachtragliche Be-
riicksichtigung, insbesondere eine Korrektur nach Rechnungs-
stellung, ist nicht méglich.

Keine Umsatzsteuer wird flr den Verkauf von Kunstgegen-
stdnden berechnet, die gemafl § 6 Abs. 4 UStG in Staaten auBerhalb
der EU geliefert werden und deren Kéaufer als auslandische Abneh-
mer gelten und dies entsprechend §6 Abs.2 UStG nachgewiesen
haben. Im Ausland anfallende Einfuhrumsatzsteuer und Zélle tragt
der Kaufer.

Die vorgenannten Regelungen zur Umsatzsteuer entsprechen
dem Stand der Gesetzgebung und der Praxis der Finanzverwaltung.
Anderungen sind nicht ausgeschlossen.

2. Folgerechtsabgabe
Fiir folgerechtspflichtige Original-Werke der Bildenden Kunst und
Fotografie lebender Kiinstler oder von Kiinstlern, die vor weniger
als 70 Jahren verstorben sind, fallt gemaB § 26 UrhG eine
Folgerechtsabgabe an, die durch den Versteigerer abzufiihren ist.
Diese wird in der in § 26 Abs. 2 UrhG festgelegten Hohe an den
Kéufer weiterberechnet. Die Héhe ermittelt sich derzeit wie folgt:
4% auf einen Netto-VerduBerungserlds bis zu 50.000 Euro
(soweit der Hammerpreis mehr als 400,00 € betragt), weitere 3%
fir den Teil des Netto-VerauBlerungserléses von 50.000,01 bis
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200.000 Euro, weitere 1% flir den Teil des Netto-VerauBerungserl6-
sesvon 200.000,01bis 350.000 Euro, weitere 0,5% fiir den Teil des
NettoVerauBlerungserléses von 350.000,01 bis 500.000 Euro und
weitere 0,25% fiir den Teil des Netto-Verauflerungserldses liber
500.000 Euro. Der Gesamtbetrag der Folgerechtsabgabe betragt
héchstens 12.500 Euro.

3. Falligkeit und Zahlung

Der Kaufpreis sowie zuséatzliche Folgerechtsabgabe und Gebiihren
zzgl. jeweils gesetzlicher Umsatzsteuer (nachfolgend gesamthaft
bezeichnet als Rechnungssumme) sind mit dem Zuschlag fallig.

Die Rechnungssumme ist in Euro per Uberweisung auf das
von Grisebach angegebene Bankkonto zu entrichten.

Eine Begleichung der Rechnungssumme durch Aufrechnung
ist nur mit unbestrittenen oder rechtskréaftig festgestellten Forde-
rungen zuléssig.

Bei Zahlung in ausldndischer Wahrung gehen ein etwaiges
Kursrisiko sowie alle Bankspesen zulasten des Kaufers.

4. Verzug und Ricktritt

Ist die Rechnungssumme innerhalb von zwei Wochen nach Zugang
der Rechnung noch nicht beglichen, tritt Verzug ein.

Ab Eintritt des Verzuges verzinst sich die Rechnungssumme
mit 1% monatlich, unbeschadet weiterer Schadensersatzansprii-
che.

Zwei Monate nach Eintritt des Verzuges ist Grisebach be-
rechtigt und auf Verlangen des Einlieferers verpflichtet, diesem
Name und Anschrift des Kaufers zu nennen.

Ist der Kaufer mit der Zahlung der Rechnungssumme in Ver-
zug, kann Grisebach nach Setzung einer Nachfrist von zwei Wo-
chen vom Vertrag zuriicktreten. Damit erldschen alle Rechte des
Kéufers an dem ersteigerten Kunstgegenstand.

Grisebach ist nach Erklarung des Ricktritts berechtigt, vom
Kéufer Schadensersatz zu verlangen. Der Schadensersatz umfasst
insbesondere das Grisebach entgangene Entgelt (Einliefererkom-
mission und Aufgeld), sowie angefallene Kosten fiir Katalogabbil-
dungen und die bis zur Riickgabe oder bis zur erneuten Versteige-
rung des Kunstgegenstandes anfallenden Transport-, Lager- und
Versicherungskosten.

Wird der Kunstgegenstand an einen Unterbieter verkauft
oder in der néachsten oder Ubernachsten Auktion versteigert, haf-
tet der Kaufer auBBerdem fir jeglichen Mindererlos.

Grisebach hat das Recht, den saumigen Kaufer von kiinftigen
Versteigerungen auszuschlieBen und seinen Namen und seine
Adresse zu Sperrzwecken an andere Auktionshauser weiterzugeben.

Der Versteigerer ist berechtigt vom Vertrag zurilicktreten,
wenn sich nach Vertragsschluss herausstellt, dass er aufgrund einer
gesetzlichen Bestimmung oder behdérdlichen Anweisung zur Durch-
fihrung des Vertrages nicht berechtigt ist bzw. war oder ein wichti-
ger Grund besteht, der die Durchflihrung des Vertrages flir den Ver-
steigerer auch unter Beriicksichtigung der berechtigten Belange des
Kaufers unzumutbar werden lasst. Ein solcher wichtiger Grund liegt
insbesondere vor bei Anhaltspunkten fiir das Vorliegen von Tatbe-
standen nach den §§ 1 Abs. 1 oder 2 des Geschéfts i.5.d. Geldwéa-
schegesetzes (GwG) oder bei fehlender, unrichtiger oder unvoll-
standiger Offenlegung von Identitdt und wirtschaftlichen
Hintergriinden des Geschafts i.S.d. Geldwéaschegesetzes (GwG) so-
wie unzureichender Mitwirkung bei der Erflllung der aus dem Geld-
wéschegesetz (GwG) folgenden Pflichten, unabhéngig ob durch den
Kéaufer oder den Einlieferer. Der Versteigerer wird sich ohne schuld-
haftes Zégern um Klarung bemiihen, sobald er von den zum Ricktritt
berechtigten Umstédnden Kenntnis erlangt.

Nachverkauf

Wahrend eines Zeitraums von zwei Monaten nach der Auktion
kédnnen nicht versteigerte Kunstgegenstdnde im Wege des Nach-
verkaufs erworben werden. Der Nachverkauf gilt als Teil der Ver-
steigerung. Der Interessent hat personlich, telefonisch, schriftlich
oder lber das Internet ein Gebot mit einem bestimmten Betrag
abzugeben und die Versteigerungsbedingungen als verbindlich an-
zuerkennen. Der Vertrag kommt zustande, wenn Grisebach das
Gebot innerhalb von drei Wochen nach Eingang schriftlich an-
nimmt. Die Bestimmungen tber Kaufpreis, Zahlung, Verzug, Abho-

lung und Haftung fir in der Versteigerung erworbene Kunstgegen-
stande gelten entsprechend.

§6

Entgegennahme des ersteigerten Kunstgegenstandes

1. Abholung
Der Kaufer ist verpflichtet, den ersteigerten Kunstgegenstand spa-
testens einen Monat nach Zuschlag abzuholen.

Grisebach ist jedoch nicht verpflichtet, den ersteigerten
Kunstgegenstand vor vollstandiger Bezahlung des in der Rechnung
ausgewiesenen Betrages an den Kaufer herauszugeben.

Das Eigentum geht auf den Kaufer erst nach vollstédndiger
Begleichung des Kaufpreises lber.

2. Lagerung
Bis zur Abholung lagert Grisebach fiir die Dauer eines Monats,
gerechnet ab Zuschlag, den ersteigerten Kunstgegenstand und
versichert ihn auf eigene Kosten in Héhe des Kaufpreises. Danach
hat Grisebach das Recht, den Kunstgegenstand fiir Rechnung des
Kéufers bei einer Kunstspedition einzulagern und versichern zu
lassen. Wahlweise kann Grisebach statt dessen den Kunstgegen-
stand in den eigenen Raumen einlagern gegen Berechnung einer
monatlichen Pauschale von 0,5% des Kaufpreises fiir Lager- und
Versicherungskosten.

3. Versand
Beauftragt der Kaufer Grisebach schriftlich, den Transport des
ersteigerten Kunstgegenstandes durchzufiihren, sorgt Grisebach,
sofern der Kaufpreis vollstandig bezahlt ist, fiir einen sachgerech-
ten Transport des Werkes zum Kaufer oder dem von ihm benann-
ten Empfanger durch eine Kunstspedition und schliet eine ent-
sprechende Transportversicherung ab. Die Kosten fiir Verpackung,
Versand und Versicherung tragt der Kaufer.

4. Annahmeverzug
Holt der Kaufer den Kunstgegenstand nicht innerhalb von einem
Monat ab (Ziffer 1) und erteilt er innerhalb dieser Frist auch keinen
Auftrag zur Versendung des Kunstgegenstandes (Ziffer 3), gerét er
in Annahmeverzug.

5. Anderweitige VerduBerung
VeraufBlert der Kaufer den ersteigerten Kunstgegenstand seiner-
seits, bevor er den Kaufpreis vollstdndig bezahlt hat, tritt er be-
reits jetzt erfullungshalber sémtliche Forderungen, die ihm aus
dem Weiterverkauf zustehen, an Grisebach ab, welche die Abtre-
tung hiermit annimmt. Soweit die abgetretenen Forderungen die
Grisebach zustehenden Anspriiche libersteigen, ist Grisebach ver-
pflichtet, den zur Erfillung nicht bendtigten Teil der abgetretenen
Forderung unverziiglich an den Kéufer abzutreten.

§7
Haftung

1. Beschaffenheit des Kunstgegenstandes
Der Kunstgegenstand wird in der Beschaffenheit verduBert, in der
er sich bei Erteilung des Zuschlags befindet und vor der Versteige-
rung besichtigt und geprift werden konnte. Ergénzt wird diese
Beschaffenheit durch die Angaben im Katalog (§2 Ziff.1) Gber Ur-
heberschaft, Technik und Signatur des Kunstgegenstandes. Sie be-
ruhen auf den bis zum Zeitpunkt der Versteigerung veréffentlich-
ten oder sonst allgemein zugéanglichen Erkenntnissen sowie auf
den Angaben des Einlieferers. Weitere Beschaffenheitsmerkmale
sind nicht vereinbart, auch wenn sie im Katalog beschrieben oder
erwahnt sind oder sich aus schriftlichen oder miindlichen Aus-
kiinften, aus einem Zustandsbericht, Expertisen oder aus den Ab-
bildungen des Katalogs ergeben sollten. Eine Garantie (§ 443 BGB)
fir die vereinbarte Beschaffenheit des Kunstgegenstandes wird
nicht Gbernommen.
2. Rechte des Kaufers bei einem Rechtsmangel (§ 435 BGB)

Weist der erworbene Kunstgegenstand einen Rechtsmangel auf,
weil an ihm Rechte Dritter bestehen, kann der Kaufer innerhalb
einer Frist von zwei Jahren (§438 Abs.4 und 5 BGB) wegen dieses
Rechtsmangels vom Vertrag zuriicktreten oder den Kaufpreis min-
dern (§437 Nr.2 BGB). Im Ubrigen werden die Rechte des Kaufers



aus §437 BGB, also das Recht auf Nacherfillung, auf Schadener-
satz oder auf Ersatz vergeblicher Aufwendungen ausgeschlossen,
es sei denn, der Rechtsmangel ist arglistig verschwiegen worden.
3. Rechte des Kaufers bei Sachméngeln (§434 BGB)

Weicht der Kunstgegenstand von der vereinbarten Beschaffenheit
(Urheberschaft, Technik, Signatur) ab, ist der Kaufer berechtigt,
innerhalb von zwei Jahren ab Zuschlag (§ 438 Abs. 4 BGB) vom Ver-
trag zurlickzutreten. Er erhélt den von ihm gezahlten Kaufpreis (§4
Ziff.1 der Versteigerungsbedingungen) zuriick, Zug um Zug gegen
Rickgabe des Kaufgegenstandes in unverédndertem Zustand am
Sitz von Grisebach. Anspriiche auf Minderung des Kaufpreises
(§437 Nr.2 BGB), auf Schadensersatz oder auf Ersatz vergeblicher
Aufwendungen (§437 Nr.3 BGB) sind ausgeschlossen. Dieser Haf-
tungsausschluss gilt nicht, soweit Grisebach den Mangel arglistig
verschwiegen hat.

Das Riicktrittsrecht wegen Sachmangels ist ausgeschlossen,
sofern Grisebach den Kunstgegenstand fiir Rechnung des Einliefe-
rers verauflert hat und die grofite ihr mogliche Sorgfalt bei Ermitt-
lung der im Katalog genannten Urheberschaft, Technik und Signa-
tur des Kunstgegenstandes aufgewandt hat und keine Griinde
vorlagen, an der Richtigkeit dieser Angaben zu zweifeln. In diesem
Falle verpflichtet sich Grisebach, dem Kaufer das Aufgeld, etwaige
Umlagen und die Umsatzsteuer zu erstatten.

AuBerdem tritt Grisebach dem Kaufer alle ihr gegen den Ein-
lieferer, dessen Name und Anschrift sie dem Kaufer mitteilt, zuste-
henden Anspriiche wegen der Méngel des Kunstgegenstandes ab.
Sie wird ihn in jeder zuldssigen und ihr méglichen Weise bei der
Geltendmachung dieser Anspriiche gegen den Einlieferer unter-
stltzen.

4. Fehler im Versteigerungsverfahren

Grisebach haftet nicht fir Schaden im Zusammenhang mit der Abgabe
von miindlichen, schriftlichen, telefonischen oder Internetgebo-
ten, soweit ihr nicht Vorsatz oder grobe Fahrlassigkeit zur Last
fallt. Dies gilt insbesondere fiir das Zustandekommen oder den
Bestand von Telefon-, Fax- oder Datenleitungen sowie fiir Uber-
mittlungs-, Ubertragungs- oder Ubersetzungsfehler im Rahmen
der eingesetzten Kommunikationsmittel oder seitens der fir die
Entgegennahme und Weitergabe eingesetzten Mitarbeiter. Fiir
Missbrauch durch unbefugte Dritte wird nicht gehaftet. Die Haf-
tungsbeschrankung gilt nicht fir Schaden an der Verletzung von
Leben, Kérper oder Gesundheit.

5. Verjahrung
Fiir die Verjahrung der Mangelanspriiche gelten die gesetzlichen
Verjahrungsfristen des § 438 Abs.1Ziffer 3 BGB (2 Jahre).

§8

Identifikation nach dem Geldwaschegesetz (GwG)

Der Versteigerer ist nach dem Geldwéaschegesetz (GwG) verpflich-
tet, den Erwerber bzw. den an einem Erwerb Interessierten sowie
ggf. einen fir diese auftretenden Vertreter und den ,wirtschaft-
lich Berechtigten™ i.S.v. § 3 GwG zum Zwecke der Auftragsdurch-
fihrung zu identifizieren. Die dabei erhobenen Angaben und ein-
geholten Informationen sind aufzuzeichnen und aufzubewahren.
Die oben genannten zu identifizierenden sind dem Gesetz nach zur
Mitwirkung verpflichtet, insbesondere zur Vorlage der erforderli-
chen Legitimationspapiere, insbesondere anhand eines inlandi-
schen oder nach auslanderrechtlichen Bestimmungen anerkann-
ten oder zugelassenen Passes, Personalausweises oder Pass- oder
Ausweisersatzes. Der Versteigerer ist berechtigt, sich hiervon eine
Kopie unter Beachtung der datenschutzrechtlichen Bestimmun-
gen zu fertigen. Bei juristischen Personen oder Personengesell-
schaften ist der Auszug aus dem Handels- oder Genossenschafts-
register oder einem vergleichbaren amtlichen Register oder
Verzeichnis anzufordern. Der Erwerber, bzw. an dem Erwerb Inte-
ressierte, versichern, dass die von ihnen zu diesem Zweck vorge-
legten Legitimationspapiere und erteilten Auskinfte zutreffend
sind und er, bzw. der von ihm Vertretene ,wirtschaftlich Berech-
tigter™ nach § 3 GwG ist.

§9

Schlussbestimmungen

1. Nebenabreden
Anderungen dieser Versteigerungsbedingungen im Einzelfall oder
Nebenabreden bediirfen zu ihrer Giltigkeit der Schriftform.

2. Fremdsprachige Fassung der Versteigerungsbedingungen
Soweit die Versteigerungsbedingungen in anderen Sprachen als
der deutschen Sprache vorliegen, ist stets die deutsche Fassung
mafBgebend.

3. Anwendbares Recht
Es gilt ausschlielich das Recht der Bundesrepublik Deutschland.
Das Abkommen der Vereinten Nationen liber Vertrage des interna-
tionalen Warenkaufs (CISG) findet keine Anwendung.

4. Erfiullungsort
Erfillungsort und Gerichtsstand ist, soweit dies rechtlich verein-
bart werden kann, Berlin.

5. Salvatorische Klausel
Sollte eine oder mehrere Bestimmungen dieser Versteigerungs-
bedingungen unwirksam sein oder werden, bleibt die Giltigkeit
der tbrigen Bestimmungen davon unberiihrt. Anstelle der unwirk-
samen Bestimmung gelten die entsprechenden gesetzlichen Vor-
schriften.

6. Streitbeilegungsverfahren
Die Grisebach GmbH ist grundsatzlich nicht bereit und verpflich-
tet, an Streitbeilegungsverfahren vor einer Verbraucherschlich-
tungsstelle teilzunehmen.
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As of September 2026

Conditions of Sale

of Grisebach GmbH

These Conditions of Sale govern the sale of works of art at live auctions. For the sale of works of art at Online Only / Timed
Auctions, please see the “General Terms of Business of Grisebach GmbH for Timed Auctions.”

Section 1
The Auction House

The auction will be implemented on behalf of Grisebach GmbH -
referred to hereinbelow as “Grisebach”. The auctioneer acts as its
representative. The appointment of the auctioneer is the responsi-
bility of Grisebach.

As a general rule, the auction will be performed on behalf of the
Consignor, who will not be named. Solely those works of art owned
by Grisebach shall be sold at auction for the account of Grisebach.
Such items will be marked by an “E” in the catalogue.

The auction shall be performed on the basis of the present Condi-
tions of Sale. The Conditions of Sale are published in the catalogue
of the auction (which Grisebach may elect to publish as a printed
catalogue and/or online), on the internet and as a document posted
in an easily accessible location in the Grisebach spaces. By submit-
ting a bid, the buyer acknowledges the Conditions of Sale as being
binding upon it.

The buyer is aware that, as is customary in the industry, Grisebach
publishes results lists on its own website and on various online plat-
forms following the conclusion of an auction, in order to ensure
transparency in the art market.

Section 2
Catalogue, Pre-Sale Exhibition and Date of the Auction

1. Catalogue

Prior to the auction date, an auction catalogue will be published.
At the election of Grisebach, the auction catalogue is printed and
published on the internet (at www.grisebach.com) or published
solely on the internet. The auction catalogue provides general ori-
entation in that it shows images of the works of art to be sold at
auction and describes them. Additionally, the catalogue will pro-
vide information on the work’s creator(s), technique, and signa-
ture. These factors alone will define the characteristic features of
the work of art. In all other regards, the catalogue will not govern
as far as the characteristics of the work of art or its appearance
are concerned (color). The catalogue will provide estimated pric-
esin EUR amounts, which, however, serve solely as an indication of
the fair market value of the work of art, as does any such informa-
tion that may be provided in other currencies.

Grisebach will prepare the catalogue to the best of its knowl-
edge and belief, and will exercise the greatest of care in doing so.
The catalogue will be based on the scholarly knowledge published
up until the date of the auction, or otherwise generally accessible,
and on the information provided by the Consignor.

Seriously interested buyers have the opportunity to request
that Grisebach provide them with a report outlining the condition
of the work of art (condition report), and they may also review any
expert appraisals that Grisebach may have obtained.

The information and descriptions contained in the cata-
logue, in the condition report or in expert appraisals are esti-
mates; they do not constitute any guarantees, in the sense as de-
fined by Section 443 of the Biirgerliches Gesetzbuch (BGB, German
Civil Code), for the characteristics of the work of art.

Grisebach is entitled to correct or amend any information
provided in the catalogue by posting a notice at the auction venue
and by having the auctioneer make a corresponding statement
immediately prior to calling the bids for the work of art concerned.

2. Pre-sale exhibition

All of the works of art that are to be sold at auction will be exhibited
prior to the sale and may be viewed and inspected. The time and
date of the pre-sale exhibition, which will be determined by
Grisebach, will be set out in the catalogue and on the website www.
grisebach.com. The works of art are used and will be sold “as is”, in
other words in the condition they are in at the time of the auction.

3.
Grisebach will determine the venue and time at which the auction
is to be held. It is entitled to modify the venue and the time of the
auction, also in those cases in which a printed auction catalogue
has already been sent out.

Section 3

Calling the Auction

1. Bidder number

Grisebach will issue a bidder number to each bidder. Each bidder is
to acknowledge the Conditions of Sale as being binding upon it.

At the latest twenty-four (24) hours prior to the start of the
auction, bidders as yet unknown to Grisebach must register in
writing, providing a written bank reference letter of recent date, so
as to enable Grisebach to issue a bidder number to them.

At the auction, only the bids submitted using a bidder number
will be considered.

2. Item call-up

The auction of the individual work of art begins by its being called up
by the auctioneer. The auctioneer is entitled to call up the works of
art in a different sequence than that published in the catalogue, to
join catalogue items to form a lot, to separate a lot into individual
items, and to pull an item from the auction that has been given a lot
number.

When the work of art is called up, its price will be determined
by the auctioneer, denominated in euros. Unless otherwise deter-
mined by the auctioneer, the bid increments will amount to 10 % of
the respective previous bid.

3. Bids

a)

b)

Floor bids

Floor bids will be submitted using the bidder number. A sale and
purchase agreement will be concluded by the auctioneer bringing
down the hammer to end the bidding process.

Where a bidder wishes to submit bids in the name of a third
party, it must notify Grisebach of this fact at the latest twenty-four
(24) hours prior to the auction commencing, submitting a corres-
ponding power of attorney from that third party. In all other cases,
once the work of art has been knocked down, the sale and purchase
agreement will be concluded with the person who has placed the bid.
Written absentee bids
Subject to Grisebach consenting to this being done, bids may also
be submitted in writing using a specific form developed for this pur-
pose. The bidder must sign the form and must provide the lot num-
ber, the name of the artist, the title of the work of art and the ham-
mer price it wishes to bid therefor. By submitting a written bid, the
bidder accepts the auction terms and conditions as binding.

By placing a written bid, the bidder instructs Grisebach to
submit such bid in accordance with its instructions. Grisebach shall
use the amount specified in the written bid only up to whatever
amount may be required to outbid another bidder.

Upon the auctioneer knocking down the work of art to a writ-
ten bid, a sale and purchase agreement shall be concluded on that
basis with the bidder who has submitted such written bid.



c)

d)

Where several written bids have been submitted in the same
amount for the same work of art, the bid received first shall be
the winning bid, provided that no higher bid has been otherwise
submitted or is placed as a floor bid.

Phoned-in absentee bids

Bids may permissibly be phoned in, provided that the bidder applies
in writing to be admitted as a telephone bidder, and does so at the
latest twenty-four (24) hours prior to the auction commencing, and
furthermore provided that Grisebach has consented. The bidder
must acknowledge the Conditions of Sale as being binding upon it.

Bids phoned in will be taken by a Grisebach employee present at
the auction on the floor, and will be submitted in the course of the
auction in keeping with the instructions issued by the bidder. The bid
so submitted by the bidder shall cover exclusively the hammer price,
and thus shall not comprise the buyer’s premium, any allocated costs
that may be charged, or turnover tax. The bid must unambiguously
designate the work of art to which it refers, and must wherever possi-
ble provide the lot number, the artist and the title of the work.

Grisebach may make a recording of bids submitted by tele-
phone. By filing the application to be admitted as a telephone bidder,
the bidder declares its consent to the telephone conversation being
recorded.

Unless it is required as evidence, the recording shall be
deleted at the latest following the expiry of three (3) months.

Absentee bids submitted via the internet

Bids may be admissibly submitted via the internet only if Grisebach
has registered the bidder for internet bidding, giving him a user
name and password, and if the bidder has acknowledged the Con-
ditions of Sale as being binding upon it. The registration shall be
non-transferable and shall apply exclusively to the registered par-
ty; itis thus entirely personal and private. The user is under obliga-
tion to not disclose to third parties its user name or password.
Should the user culpably violate this obligation, it shall be held lia-
ble by Grisebach for any damages resulting from such violation.

Bids submitted via the internet shall have legal validity only if
they are sufficiently determinate and if they can be traced back to
the bidder by its user name and password beyond any reasonable
doubt. The bids transmitted via the internet will be recorded elec-
tronically. The buyer acknowledges that these records are correct,
but it does have the option to prove that they are incorrect.

Bids submitted via the internet prior to the auction (known as
"autobids”) will not be treated in legal terms as if they were bids
submitted in writing as they are not visible to the auctioneer in the
auction documents ("auction book"). Bids submitted via the internet
while an auction is ongoing shall be taken into account as if they
were floor bids.

4. Knock down

a)

b)

c)

d)

The work of art is knocked down to the winning bidder if, following
three calls for a higher bid, no such higher bid is submitted. Upon
the item being knocked down to it, this will place the bidder under
obligation to accept the work of art and to pay the purchase price
(Section 4 Clause 1). The bidder shall not be named.
Should the bids not reach the reserve price set by the Consignor, the
auctioneer will knock down the work of art at a conditional hammer
price. This conditional hammer price shall be effective only if
Grisebach confirms this bid in writing within three (3) weeks of the day
of the auction. Should another bidder submit a bid in the meantime
that is at least in the amount of the reserve price, the work of art shall
go to that bidder; there will be no consultations with the bidder to
whom the work of art has been knocked down at a conditional hammer
price.
The auctioneer is entitled to refuse to accept a bid, without provid-
ing any reasons therefor, or to refuse to knock down a work of art to
a bidder. Where a bid is refused, or where a work of art is not
knocked down to a bidder, the prior bid shall continue to be valid.
The auctioneer may revoke any knock-down and may once again
call up the work of art in the course of the auction to ask for bids;
the auctioneer may do so in all cases in which
- the auctioneer has overlooked a higher bid that was submitted in
a timely fashion, provided the bidder so overlooked has immedi-
ately objected to this oversight;
- a bidder does not wish to be bound by the bid submitted; or

e)

f)

- there are any other doubts regarding the knock-down of the work
of art concerned.

Where the auctioneer exercises this right, any knock-down of a
work of art that has occurred previously shall cease to be effective.
The auctioneer is authorized, without being under obligation of
giving notice thereof, to also submit bids on behalf of the Consignor
until the reserve price agreed with the Consignor has been reached,
and the auctioneer is furthermore authorized to knock down the
work of art to the Consignor, citing the consignment number. In such
event, the work of art shall go unsold.

When using a currency converter (for example, during a live auc-
tion), no liability is accepted for the accuracy of the currency con-
version. In case of doubt, the bid price in euros shall always prevail.

Section 4
Purchase Price, Resale royalties, Payment, Default

1. Purchase price

A. a)

b)

a,

=

b)

C,

~

The purchase price consists of the hammer price plus buyer’s pre-
mium; in the event of standard taxation provisions applying, statu-
tory turnover tax will accrue additionally (see below at B. b) and c)).
Additionally, re-sale royalties (see Clause 2) and lump sum fees
may be charged along with the statutory turnover tax accruing
thereto.

For works of art that have not been specially marked in the
catalogue, the purchase price will be calculated as follows:

for buyers having their residence in the community territory
of the European Union (EU), Grisebach will add a buyer’s premium
of 34% to the hammer price. A buyer’s premium of 29 % will be
added to that part of the hammer price that is in excess of EUR
1,000,000. A buyer’s premium of 22 % will be added to that part of
the hammer price that is in excess of EUR 4,000,000. This buyer’s
premium will include all lump sum fees as well as the statutory
turnover tax (margin scheme pursuant to Section 25a of the Ger-
man Turnover Tax Act). These taxes and fees will not be itemized
separately in the invoice.

Buyers to whom delivery is made within Germany, as defined
by the German Turnover Tax Act, and who are entitled to deduct
input taxes, may have an invoice issued to them that complies with
the standard taxation provisions as provided for hereinabove in
paragraph B. Such invoice is to be requested when applying for a
bidder number. It is not possible to perform any correction retro-
actively after the invoice has been issued.

Works of art marked by the letter "N” (for Import) are works of art
that have been imported from outside the EU for sale. In such cas-
es, in addition to the buyer’s premium, the import turnover tax in-
curred is charged at the applicable rate, which is currently 7% or
19% of the hammer price.
For works of art marked in the catalogue by the letter "R” behind the
lot number, the purchase price is calculated as follows:
Buyer’s premium

Grisebach will add a buyer’s premium of 29% to the hammer price.
A buyer’s premium of 23 % will be added to that part of the hammer
price that is in excess of EUR 1,000,000. A buyer’s premium of 17 %
will be added to that part of the hammer price that is in excess of
EUR 4,000,000.
Turnover tax
The hammer price and the buyer's premium will each be subject to
the statutory turnover tax in the respectively applicable amount
(standard taxation provisions, marked by the letter "R").
Exemption from turnover tax
No turnover tax will be charged where works of art are sold that are
acquired in states within the EU by corporations and exported out-
side of Germany, provided that such corporations have provided
their turnover tax ID number in applying for and obtaining their
bidder number. It is not possible to register this status after the
invoice has been issued, and more particularly, it is not possible to
perform a correction retroactively.

No turnover tax shall be charged for the sale of works of art
that are delivered, pursuant to Section 6 paragraph 4 of the Um-
satzsteuergesetz (UStG, German Turnover Tax Act), to destinations
located in states that are not a Member State of the EU, provided
that their buyers are deemed to be foreign purchasers and have
proved this fact in accordance with Section 6 paragraph 2 of the
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German Turnover Tax Act. The buyer shall bear any import turnover
tax or duties that may accrue abroad.

The above provisions on turnover tax correspond to the
legislative status quo and are in line with the practice of the Tax and
Revenue Authorities. They are subject to change without notice.

2. Resale royalties

Fororiginal works of art or photographs by artists who are still living
or who have died less than seventy (70) years ago that are subject to
resale royalties, Section 26 of the Urheberrechtsgesetz (UrhG, Ger-
man Copy-right Act) stipulates that resale royalties are to be paid,
which are to be remitted by the auctioneer. They will be charged to
the buyer in the amount defined in Section 26 paragraph 2 of the
German Copyright Act. At present, this amount is computed as fol-
lows:

Four (4) percent of net sales proceeds of up to EUR 50,000.00 (inso-
far as the hammer price amounts to more than EUR 400.00), a fur-
ther three (3) percent for the portion of the net sales proceeds from
EUR 50,000,017 up to EUR 200,000.00, a further one (1) percent for
the portion of the net sales proceeds from EUR 200,000.07 up to EUR
350,000.00, a further 0.5 percent for the portion of the net sales
proceeds from EUR 350,000.01 up to EUR 500,000.00 Euro and a
further 0.25 for the portion of the net sales proceeds upwards of
EUR 500,000.00.

The total amount of the resale royalties is capped at EUR 12,500.00.

3. Due date and payment

The purchase price, together with any additional resale royalty and
fees, plus the applicable VAT in each case (hereinafter collectively
referred to as the ‘total invoice amount’), is payable upon the suc-
cessful bid.

The total invoice amount must be paid in euros by bank trans-
fer to the bank account specified by Grisebach.

Payment of the total invoice amount by set-off is an option
only where the claims are not disputed or have been finally and
conclusively determined by a court’s declaratory judgment.

Where payment is made in a foreign currency, any exchange
rate risk and any and all bank charges shall be borne by the buyer.

3. Default and Withdrawal

In cases in which the total invoice amount has not been paid within
two (2) weeks of the invoice having been received, the buyer shall be
deemed to be defaulting on the payment.

Upon the occurrence of such default, the total invoice amount
shall accrue interest at 1% per month, notwithstanding any other
claims to compensation of damages that may exist.

Two (2) months after the buyer has defaulted on the purchase
price, Grisebach shall be entitled - and shall be under obligation to
do so upon the Consignor’s corresponding demand - to provide to
the Consignor the buyer’s name and address.

Where the buyer has defaulted on the total invoice amount,
Grisebach may rescind the agreement after having set a period of
grace of two (2) weeks. Once Grisebach has so rescinded the agree-
ment, all rights of the buyer to the work of art acquired at auction
shall expire.

Upon having declared its rescission of the agreement,
Grisebach shall be entitled to demand that the buyer compensate it
for its damages. Such compensation of damages shall comprise in
particular the remuneration that Grisebach has lost (commission to
be paid by the Consignor and buyer’s premium), as well as the costs
of picturing the work of art in the catalogue and the costs of ship-
ping, storing and insuring the work of art until it is returned or until
itis once again offered for sale at auction.

Where the work of art is sold to a bidder who has submitted a
lower bid, or where itis sold at the next auction or the auction after
that, the original buyer moreover shall be held liable for any
amount by which the proceeds achieved at that subsequent auction
are lower than the price it had bid originally.

Grisebach has the right to exclude the defaulting buyer from
future auctions and to forward the name and address of that buyer
to other auction houses so as to enable them to exclude him from
their auctions as well.

The auctioneer is entitled to withdraw from the contract if,
after the conclusion of the contract, it transpires that he is or was
not authorised to perform the contract due to a statutory provision
or an official instruction, or if there is good cause which renders the
performance of the contract unreasonable for the auctioneer, even

taking into account the legitimate interests of the buyer. Such good
cause shall be deemed to exist in particular where there are indi-
cations of the existence of facts constituting an offence under Sec-
tions 1(1) or (2) of the Money Laundering Act (GwG) or in the event of
a failure to disclose, or the disclosure of incorrect or incomplete
information regarding the identity and financial background of the
transaction within the meaning of Money Laundering Act (GwG), as
well as insufficient cooperation in fulfilling the obligations arising
from the Money Laundering Act (GwG), regardless of whether on the
part of the buyer or the consignor. The auctioneer shall endeavour
to seek clarification without undue delay as soon as he becomes
aware of the circumstances entitling him to withdraw.

Section 5
Post Auction Sale

In the course of a two-month period following the auction, works of
art that have gone unsold at the auction may be acquired through
post auction sales. The post auction sale will be deemed to be part
of the auction. The party interested in acquiring the work of art is to
submit a bid either in person, by telephone, in writing or via the
internet, citing a specific amount, and is to acknowledge the Condi-
tions of Sale as being binding upon it. The sale and purchase agree-
ment shall come about if Grisebach accepts the bid in writing with-
in three weeks of its having been received.

The provisions regarding the purchase price, payment,
default, pick-up and liability for works of art acquired at auction
shall apply mutatis mutandis.

Section 6
Acceptance of the Work of Art Purchased at Auction

1. Pick-up
The buyer is under obligation to pick up the work of art at the latest
one (1) month after it has been knocked down to the buyer.

However, Grisebach is not under obligation to surrender to
the buyer the work of art acquired at auction prior to the purchase
price setout in the invoice having been paid in full.
Title to the work of art shall devolve to the buyer only upon the

purchase price having been paid in full.

2. Storage
Grisebach shall store the work of art acquired at auction until it is
picked up, doing so at the longest for one (1) month, and shall insure
it at its own cost, the amount insured being equal to the purchase
price. Thereafter, Grisebach shall have the right to store the work of
art with a specialized fine art shipping agent and to insure it there.
At its choice, Grisebach may instead store the work of art in its own
premises, charging a monthly lump-sum fee of 0.5% of the pur-
chase price for the costs of storage and insurance.

3. Shipping
Where the buyer instructs Grisebach in writing to ship to it the work
of art acquired at auction, subject to the proviso that the purchase
price has been paid in full, Grisebach shall procure the appropri-
ate shipment of the work of art to the buyer, or to any recipient the
buyer may specify, such shipment being performed by a specialized
fine art shipping agent; Grisebach shall take out corresponding
shipping insurance. The buyer shall bear the costs of packaging and
shipping the work of art as well as the insurance premium.

4. Default of acceptance
Where the buyer fails to pick up the work of art within one (1) month
(Clause 1) and fails to issue instructions for the work of art to be
shipped to it (Clause 3), it shall be deemed to be defaulting on
acceptance.

5. Sale to other parties
Should the buyer, prior to having paid the purchase price in full, sell
the work of art it has acquired at auction, it hereby assigns to
Grisebach, as early as at the present time and on account of per-
formance, the entirety of all claims to which it is entitled under such
onward sale, and Grisebach accepts such assignment. Insofar as
the claims so assigned are in excess of the claims to which Grisebach
is entitled, Grisebach shall be under obligation to immediately
re-assign to the buyer that part of the claim assigned to it that is not
required for meeting its claim.



Section7
Liability

1. Characteristics of the work of art
The work of artis sold in the condition itis in at the time it is knocked
down to the buyer, and in which it was viewed and inspected. The
other characteristic features of the work of art are comprised of
the statements made in the catalogue (Section 2 Clause 1) regarding
the work’s creator(s), technique and signature. These statements
are based on the scholarly knowledge published up until the date of
the auction, or otherwise generally accessible, and on the informa-
tion provided by the Consignor. No further characteristic features
are agreed among the parties, in spite of the fact that such features
may be described or mentioned in the catalogue, or that they may
garnered from information provided in writing or orally, from a
condition report, an expert appraisal or the images shown in the
catalogue. No guarantee (Section 443 of the Biirgerliches Gesetz-
buch (BGB, German Civil Code)) is provided for the work of art hav-
ing any characteristic features.

2. Buyer’s rights in the event of a defect of title being given (Section 435 of

the German Civil Code)
Should the work of art acquired be impaired by a defect of title
because it is encumbered by rights of third parties, the buyer may,
within a period of two (2) years (Section 438 paragraph 4 and 5 of the
German Civil Code), rescind the agreement based on such defect of
title, or it may reduce the purchase price (Section 437 no. 2 of
the German Civil Code). In all other regards, the buyer’s rights as
stipulated by Section 437 of the German Civil Code are hereby
contracted out, these being the right to demand the retroactive
performance of the agreement, the compensation of damages, or
the reimbursement of futile expenditure, unless the defect of title
has been fraudulently concealed.

3. Buyer’s rights in the event of a material defect being given (Section 434

of the German Civil Code)
Should the work of art deviate from the characteristic features
agreed (work’s creator(s), technique, signature), the buyer shall be
entitled to rescind the agreement within a period of two (2) years
after the work of art has been knocked down to it (Section 438 para-
graph 4 of the Biirgerliches Gesetzbuch (BGB, German Civil Code)).
The buyer shall be reimbursed for the purchase price it has paid
(Section 4 Clause 1 of the Conditions of Sale), concurrently with the
return of the purchased object in unaltered condition, such return
being effected at the registered seat of Grisebach.

Claims to any reduction of the purchase price (Section 437
no.2 of the German Civil Code), to the compensation of damages or
the reimbursement of futile expenditure (Section 437 no. 3 of the
German Civil Code) are hereby contracted out. This exclusion of li-
ability shall not apply should Grisebach have fraudulently con-
cealed the defect.

The right to rescind the agreement for material defects shall
be contracted out wherever Grisebach has sold the work of art for
the account of the Consignor and has exercised, to the best of its
ability, the greatest possible care in identifying the work’s creator(s),
technique and signature listed in the catalogue, provided there was
no cause to doubt these statements” being correct. In such event,
Grisebach enters into obligation to reimburse the buyer for the
buyer’s premium, any allocated costs that may have been charged,
and turnover tax.

Moreover, Grisebach shall assign to the buyer all of the claims
vis-a-vis the Consignor to which it is entitled as a result of the de-
fects of the work of art, providing the Consignor’s name and address
to the buyer. Grisebach shall support the buyer in any manner thatis
legally available to it and that it is able to apply in enforcing such
claims against the Consignor.

4. Errors in the auction proceedings
Grisebach shall not be held liable for any damages arising in con-
nection with bids that are submitted orally, in writing, by telephone
orvia the internet, unless Grisebach is culpable of having acted with

intent or grossly negligently. This shall apply in particular to the
telephone, fax or data connections being established or continuing
in service, as well as to any errors of transmission, transfer or trans-
lation in the context of the means of communications used, or any
errors committed by the employees responsible for accepting and
forwarding any instructions. Grisebach shall not be held liable for
any misuse by unauthorized third parties. This limitation of liability
shall not apply to any loss of life, limb or health.
5. Statute of limitations

The statutory periods of limitation provided for by Section 438
paragraph 1 Clause 3 of the German Civil Code (two years) shall
apply where the statute of limitations of claims for defects is
concerned.

Section 8
Identification in accordance with the Money Laundering Act (GwG)

Under the Money Laundering Act (GwG), the auctioneer is obliged to
identify the purchaser or any party interested in a purchase, as well
as any representative acting on their behalf and the “beneficial ow-
ner” within the meaning of Section 3 GwG, for the purpose of execu-
ting the transaction. The details collected and information obtained
in this process must be recorded and retained. The persons to be
identified as mentioned above are required by law to cooperate, in
particular by presenting the necessary identification documents,
specifically a passport, identity card or substitute for a passport or
identity card issued in Germany or recognised or authorised under
foreign law. The auctioneer is entitled to make a copy of these docu-
ments in compliance with data protection regulations. In the case of
legal entities or partnerships, an extract from the commercial re-
gister, the register of cooperatives or a comparable official register
ordirectory must be requested. The purchaser, or any party interes-
ted inthe purchase, warrants that the identification documents sub-
mitted for this purpose and the information provided are accurate,
and that they, or the ‘beneficial owner’ they represent, are in ac-
cordance with Section 3 of the Money Laundering Act (GwG).

Section 9
Final provisions

1. Collateral agreements
Any modifications of the present Conditions of Sale that may be
made in an individual case, or any collateral agreements, must be
made in writing in order to be effective.

2. Translations of the Conditions of Sale
Insofar as the Conditions of Sale are available in other languages
besides German, the German version shall govern in each case.

3. Governing law
The laws of the Federal Republic of Germany shall exclusively apply.
The United Nations Convention on the International Sale of Goods
shall not apply.

4. Place of performance
Insofar as it is possible to agree under law on the place of
performance and the place of jurisdiction, this shall be Berlin.

5. Severability clause
Should one or several provisions of the present Conditions of Sale
be or become invalid, this shall not affect the validity of the other
provisions. Instead of the invalid provision, the corresponding
statutory regulations shall apply.

6. Dispute settlement proceedings
Grisebach GmbH is not obliged nor willing to participate in dispute
settlement proceedings before a consumer arbitration board
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Zustandsberichte

Condition reports
condition-report@grisebach.com
+49 30 885 915 0

Schriftliche und telefonische Gebote
Absentee and telephone bidding
gebot@grisebach.com
+49 30 885 9150

Rechnungslegung, Abrechnung

Buyer’s/Seller’s accounts
auktionen@grisebach.com
+49 30 885 915 36

Versand und Versicherung

Shipping and Insurance
logistics@grisebach.com
+49 30 885 915 54

Die bibliografischen Angaben

zu den zitierten Werkverzeichnissen unter
www.grisebach.com/kaufen/
kataloge/werkverzeichnisse.html

Einliefererverzeichnis

Consignor Index
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[3211] 62 [3212] 41[3216] 45 [3218] 56 [3222] 34, 37 [3225] 39 [3227] 55
[3231] 28, 50 [3232] 25 [3233] 61

Informationen
fir Bieter

Die Verteilung der Bieternummern erfolgt eine Stunde vor Beginn der
Auktion. Wir bitten um rechtzeitige Registrierung. Nur unter dieser
Nummer abgegebene Gebote werden auf der Auktion beriick-
sichtigt. Von Bietern, die Grisebach noch unbekannt sind, benétigt
Grisebach spatestens 24 Stunden vor Beginn der Auktion eine
schriftliche Anmeldung.

Sie haben auch die Méglichkeit, schriftliche oder telefonische Gebote an
den Versteigerer zu richten. Ein entsprechendes Auftragsformular
liegt dem Katalog bei. Uber www.grisebach.com kénnen Sie live
Uber das Internet die Auktionen verfolgen und sich zum online-live
Bieten registrieren. Wir bitten Sie in allen Fallen, uns dies bis
spatestens zum 25. November 2026, 18 Uhr mitzuteilen.

Die Berechnung des Aufgeldes ist in den Versteigerungsbedingungen
unter § 4 geregelt; wir bitten um Beachtung. Die Versteigerungsbe-
dingungen sind am Ende des Kataloges abgedruckt. Die englische
Ubersetzung des Kataloges finden Sie unter www.grisebach.com.

Grisebach ist Partner von Art Loss Register. Sdmtliche Gegenstande in
diesem Katalog, sofern sie eindeutig identifizierbar sind und einen
Schatzwert von mindestens EUR 2.500 haben, wurden vor der
Versteigerung mit dem Datenbankbestand des Registers individuell
abgeglichen.

Information
for Bidders

Bidder numbers are available for collection one hour before the auction.
Please register in advance. Only bids using this number will be
included in the auction. Bidders previously unknown to Grisebach
must submit a written application no later than 24 hours before the
auction.

We are pleased to accept written absentee bids or telephone bids on the
enclosed bidding form. At www.grisebach.com you can follow the
auctions live and register for online live bidding. All registrations for
bidding at the auctions should be received no later than 6 p.m. on
25 November 2026.

Regarding the calculation of the buyer’s premium, please see the Condi-
tions of Sale, section 4. The Conditions of Sale are provided at the
end of this catalogue. The English translation of this catalogue can
be found at www.grisebach.com.

Grisebach is a partner of the Art Loss Register. All objects in this catalogue
which are uniquely identifiable and which have an estimate of at
least 2,500 Euro have been individually checked against the regis-
ter’s database prior to the auction.
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Wir freuen uns,

Sie am 26. & 27. November 2026
zu unseren Auktionen

in der FasanenstraBe

zu begriiBen!

We are looking forward

to welcoming you

to our auctions

on 26 & 27 November 2026

at Fasanenstrasse!

grisebach.com






