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JEAN HELION

Couterne sur Orne 1904 — 1987 Paris

Emile

Ol auf Harffaserplatte
1939
35,5 x 28 cm

verso signiert und datiert

Hélion 1063

Das Werk ist im online ‘Catalogue raisonné de |'oeuvre peint de Jean Hélion'

unter der Nummer 1063 verzeichnet. [www.helion-catrais.com)

Provenienz
- Galerie Karl Flinker, Paris
- Privatsammlung, Paris
- Galerie de la Présidence, Paris

Ausstellungen

- Musée d'art moderne de la ville de Paris, Paris 1984,/85. Hélion, peintures et dessins 1925-1983. Nr. 74, S. 86 m. Abb.
- Haus der Kunst, Miinchen 1985,/86. Delaunay und Deutschland. Nr. 54, S.135.

Literatur

- Cousseau, Henry-Claude. Heélion. Paris 1992, S. 92, 316 m. Farbabb.

Jean Hélion hat Gber drei Johrzehnte grofen Einflu auf
die Entwicklung der modernen Kunst in Europa und den
USA genommen, und sein malerisches Werk zeichnet
sich durch eine hohe Eigenstandigkeit und einen der
Uberraschendsten Paradigmenwechsel eines Kinstlers der
Moderne aus. Hélion war seit Ende der zwanziger Jahre
in Kinstlerkreisen sehr weitverzweigt vernetzt: es ist kaum
méglich, die grobe Zahl an bildenden Kinstlern und
Literaten aufzuzdhlen, mit denen er in direktem Kontakt
stand oder sogar zusammengearbeitet hat. Sein Oeuvre
beginnt Hélion als Kinstler der geometrisch-mathemati-
schen Abstraktion: der Gruppe de Stijl nahestehend,
gehort er mit Theo van Doesburg, mit dem ihn eine
Freundschaft verband, 1931 zu den Grindungsmitglie-
dern von ‘Abstraction — Création'.

1936 verl&bt er Frankreich und lebt mit Unterbrechungen
wahrend des Krieges bis 1946 in den USA. Dort stoBt er
auf groBe Bewunderung der abstrakien Expressionisten,
insbesondere von Robert Motherwell und Ad Reinhardt,
der bekannte, dass man in diesen Jahren praktisch bei
jeder Gelegenheit, in jedem Atelier auf Jean Hélion traf.
Durch seine Ehe mit Pegeen Vail war Hélion zudem zeit-
weise der Schwiegersohn von Peggy Guggenheim, die
ihm 1943 eine Ausstellung in ihrer legendaren Galerie
'Art of this Century’ ausrichtete. Hélion selbst wurde in
den USA besonders von einem Landsmann beeinfluB:
Fernand Léger. In Hélions Figurenbildern ist dieser Einfluf
ganz klar erkennbar, und es scheint kein Zufall zu sein,
dass seine Aufmerksamkeit fir Léger und seine malerische
Neuorientierung in zeillicher Nahe zueinander stehen.




1939 malt Hélion sein letzfes abstraktes Bild: im selben
Jahr beginnt er, sich der Figuration zu widmen, und eines
der allerersten figirlichen Bilder ist Emile von 1939. Es
gehort zu einer Gruppe von Werken, die Hélion als
Hommes au Chapeau (Mdanner mit Huf) oder als Emile,
Edouard, Charles" bezeichnet hat. Das Motiv hat Hélion
Uber Jahrzehnte immer wieder in anderen Formulierungen
aufgegriffen, aber am Anfang steht das frontale Portfrét
von Emile, dessen Gesicht zur Halfte von der Hutkrempe
verdeckt wird. Die strenge Frontalitat, Klarheit der Konturen
und die Farbgebung stehen immer noch im Einklang mit
den Prinzipien der abstrakten Formenmalerei, aber diese
Formen figen sich bei Hélion nun zu einer figurativen
Abbildhaftigkeit. Es ist berraschend und frappierend,
dass Heélion Ende der dreiiger, Anfang der vierziger
Jahres des 20. Jahrhunderts nach einer intensiven
Konzentration auf die Abstraktion anféngt, gegenstcnd-
lich zu malen = zu einem Zeitpunkt, als sich Gberall
die abstrakte und abstrakiexpressionistische Malerei
durchzusetzen beginnt.

In einem Brief an den Schriftsteller Raymond Queneau
formuliert Hélion seine Beweggrinde in demselben Jahr
1939 so:

,Die Poesie muf in der lage sein, das Tagebuch und den
Rest der alltaglichen wie der geheimen Welt zu lesen
und zu schreiben. Es ist nicht wichtig, ob das Symbol
einer unbekannten Grébe ein Buchstabe des franzosi-
schen oder des griechischen Alphabets ist, die Hauptsa-
che ist, den Buchstaben zu kennen, das Symbol
wiederzuerkennen. Ein bartiger altler Mann stellt Gott und
die ganze Macht, die sich in den Dingen und im leben
ausdriickt, viel besser dar als ein grofies X, eine Formel
oder die Stille. Warum sollte man sich nicht an das Hib-
scheste, Traditionellste und am meisten durch den allge-
meinen Gebrauch Bereicherte halten?”

Dieser Umschwung und dass Hélion der abstrakien Ma-
lerei den Riicken kehrt, ist von vielen Verfechtern der Ab-
strakfion als Verrat verstanden worden. Aber es gab auch
gegenteilige Reaktionen: Jim Dine etwa las Hélions Kehrt-
wende als klares Vorzeichen fir die Entstehung der Pop

Art. Insofern ist Jean Hélion ein Kinstler, der im Zentrum
der malerischen Entwicklungen zwischen 1930 und
1970 steht, und er selbst hat seinen gewissen Uberdruss
an der Abstraktion, ihrer Strenge und Unsinnlichkeit in
einem Aufsatz von 1950 eindriicklich beschrieben:
Was mich betrifft, bin ich mit 25 Jahren zur Abstraktion
gekommen, nachdem ich mich abgemiht hatte, den
starksten visuellen Ausdruck fir ein Objekt zu finden: der
Kopf ist ein einfacher Fleck geworden, und der Rest
auch. Und dann habe ich den Kopf vergessen. Nach
einer Periode des minimalsten Zeichens, das man auf
eine Leinwand aufbringen kann, habe ich mich auf die
Suche nach den wesentlichen Elementen der Malerei ge-
macht und mich mit ihren Konfrasten beschaftigt: der
Punkt, die Linie, die Oberflache, der Farbverlauf, das Vo-
lumen. Sie kénnen durch nichts ersetzt werden. Insbeson-
dere ersetzt nichts den Konfrast zwischen Volumen und
Oberflache, denn er fihrt zur Form. ... Ich habe die Be-
ziehungen vervielfacht, die Strukturen erneuert; ich habe
mir das Hirn auf alle méglichen Weisen zermartert. In
zwolf Jahren hatte ich mir ein kleines Universum errichtet,
und ich hielt es fir ziemlich vollstandig.

Aber es knirschte an allen Ecken, in jeder Form, es war
als ob das Lleben an die Tur klopfte und Einlal begehrte.
Nur mit groBer Mihe hielt ich die Tir geschlossen. Bei
dem Versuch, die Abstrakfion bis ins AuBerste zu freiben,
hatte ich ohne es zu bemerken das Gesicht der VWelt wie-
dergefunden. Aber wie sehr hatte ich bis dahin an einem
unaufléslichen Widerspruch gelitten: acht Stunden am
Tag auf die eine Weise zu malen, und dann auf eine an-
dere Weise zu leben. Trinken, essen, lieben, durch die
Stadt und die Natur zu streifen, und dann: keine Spur
davon in meiner Malerei2”

Hélions Text endet gewissermassen mit einem Manifest
zur Freiheit der Malerei:

JAlle Tiren weit 6ffnen.
Klar arbeiten.
Alle Mittel der Malerei nutzen,
und nicht der Sklave eines davon sein.
Nieder mit allen Ismen und Schismen!”




JOSEPH BEUYS

Krefeld 1921 — 1986 Disseldorf

Filz als Anzug genaht

1970

170 x 100 cm

Edition René Block, Berlin — ohne Editions-Etikett -
Auflage 100 Exemplare + 10 h.c.

Schellmann 26

Der Anzug ist aus Polsterfilz aus den Vereinigten Filzfabriken AG in Giengen, ein grobfaseriger Wollfilz mit Einschlissen von
Kletten und Samen, die sich in der Schafswolle verfangen haben. Der Herrenschneider Diefl in Miinchen nahte die Anziige.

- Berlin, Nationalgalerie, Sammlung Marx

- Bonn, Kunstmuseum

- Cambridge, Harvard Art Museums

- Darmstadt, Hessisches Landesmuseum ('Block Beuys')
- london, Tate Gallery

- Milwaukee Art Museum

- Minneapolis, Walker Art Center

- Miinchen, Bayerische Staatsgemdldesammlungen

- New York, Museum of Modern Art

- Philadelphia Museum of Art

- Vaduz, Kunstmuseum Liechtenstein

- Sammlung Carl Vogel, Hamburg
- Kunsthaus Llempertz, Auktion 961: Sammlung Vogel, Kéln, 1. Juni 2010, los 1038
- Privatsammlung, Deutschland

- Stadtische Galerie, Karlsruhe 2011 . Kunststoff — Textilien in der Kunst seit 1960. S. 18, mit Abb.

- Schellmann, Jérg und Kliser, Bernd (Hrsg). Joseph Beuys, Multiplizierte Kunst : VWerkverzeichnis. Minchen 1978. Nr. 23, Abb.
- Schellmann, Jérg. Joseph Beuys, Die Multiples, Werkverzeichnis der Auflagenobjekte und Druckgraphik 1965-1986. Minchen 1997
Nr. 26, S. 64, Farbabb.




Der Filzanzug ist eines der Multiples von Beuys. Die
Konzentration auf ein einziges Material entspricht seinem
Interesse fir das Wesentliche. Beuys verweist hier einmal
mehr auf den warmenden Charakter von Filz. In seiner
Metaphorik geht Beuys Uber den Status der rein physi-
schen Warme hinaus, meint vielmehr die geistige
Warme, denn Warme als Energiefrager beinhaltet fur
ihn ein evolutiondres Prinzip. Beuys trug solch einen
Anzug bei der Performance Isolation unit, die sich gegen
die Kriegsgrauel in Vietnam und die inhumane Kalte bei
den Bombardierungen richtete. Sein Credo dabei war:
Kalte kann durch Warme, und zwar durch die geistige
Warme, ausgeschaltet werden.

Carl Vogel (1923-20006) studierte Erziehungswissen-
schaffen, Psychologie und Kunstgeschichte und war zu-
ndchst Volksschullehrer. 1962 wurde er Dozent an der
Hochschule fir bildende Kinste in Hamburg, der er von

1976 bis 1989 als Prasident vorstand. Von 1992 bis

1999 war er im Vorstand der Griffelkunst und verfafdte
Werkverzeichnisse der Druckgraphik von Gerhard Rich-
ter, Horst Janssen, Sigmar Polke u.a.

Carl Vogel war ein leidenschaftlicher Sammler und ein
streitbarer Geist mit einer spitzen Zunge. Er sammelte bis
zuletzt zeitgendssische Graphik und Editionen. |hn faszi-
nierte, wie Beuys, der demokratische Aspekt der Er-
schwinglichkeit und leichten Verbreitung an ein breites

Publikum.

Die Sammlung Vogel umfaBte rund 15.000 Graphiken,
Aquarelle, Zeichnungen, Gemalde, Objekte und Skulp-
turen. 1991 wurden in den Deichtorhallen Hamburg
circa 10.000 Exponate von ca. 250 verschiedenen
Kinstlern gezeigt. Der grobte Wunsch Carl Vogels, ein
eigenes Museum fir die Sammlung in Hamburg, konnte
nicht realisiert werden.




JIM DINE

Cincinnati 1935 — lebt in Paris und Walla Walla

Blood’s on the River Now

Ol und Kohle auf Leinen

2005

274,3 x274,3 cm

rickseitig signiert, datiert und betitelt

Provenienz
- Atelier des Kinstlers

Jch suchte nach einer Maglichkeit, Selbstportrats
zu machen, ohne mein Gesicht zu malen. Dann sah ich
diesen Bademantel in einer VWerbeanzeige. Er wurde von
niemandem getragen, aber er schien in meiner Grobe zu
sein, also wurde er eine Art Mefapher fir mich.”

Jim Dine

Neben den Hoppenings der spéten finfziger und frihen
sechziger Jahre und den Objekibildern und Environments
hat Jim Dine gleichzeitig eine starkfarbige, pastose und
gestisch anmutende Malerei in seinem Werk entwickelr,
die stark von den Malern des amerikanischen Abstrakten
Expressionismus beeinfluBBt wurde. Im Unferschied zu diesen
blieben Dines Gemalde aber immer gegenstandlich und
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entwickelten die expressive Malerei innerhalb eines
figUrlichen Motivs. Auch Gberschneiden sich die Grenzen
zwischen den einzelnen Werkgruppen bis heute durch
die Tatsache, dass Dine auch in seiner starkfarbigen
Malerei durchaus haufig Objekfe wie Werkzeuge und
Alllagsgegenstande integriert hat.

Die beiden wichtigsten und haufigsten Motive in
Dines Malerei waren von Anfang an das Herz und der
Bademantel, die zu signaturhaften Symbolen fir seine
Malerei geworden sind. In unendlichen Variationen
und Kombinationen hat Dine diese beiden Motive
immer neu gesfaltet, dabei aber immer die einmal
gefundene Formulierung des die gesamte leinwand

einnehmenden, monumental und frontal prasentierten
Motivs beibehalten.

Sowohl das Herz als auch der Bademantel sind dabei
Symbole fir das Selbst des Kinstlers, so dass diese
Werke als hermetische, symbolische Selbstportrats Dines
gelesen werden konnen. Der eigentliche malerische
ProzeD, der ihnen eingeschrieben ist, bildet — haufig
zusammen mit den verrétselten oder poetischen Titeln,
die Dine gerne seinen eigenen Gedichten entnimmt —
den Kommentar, die nahere Beschreibung dieses Selbst
zum Zeitpunkt des Malens. Es entsteht so ein Gber
Jahrzehnte gewachsener Kafalog von tagebuchartigen
Selbstbefragungen und -beschreibungen, die das
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Wesen und die Moglichkeiten der Malerei aus der
Perspektive und dem Empfinden des Malers heraus
erkunden.

Wie Dine selbst berichtet, entdeckte er den Bademantel
als Motiv 1963 in einer Werbeanzeige im New York
Times Magazine und ibernahm ihn als Mefapher fir sich
selbst, als Symbol fir seine Selbstportrats. Die ersten
Bademantelbilder entstanden ab 1964 und tragen
im Titel noch haufig den Verweis auf ihre Funktion als
Selbstportrats. So etwa in Red Robe with Hatchet (Self Por-
trait] von 1964, das sich heute im Virginia Museum of
Fine Arts befindet. Das Gemdlde des roten Bademantels
ist hier mit einem skulpturalen Zusatz zur raumgreifenden
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Installation ausgeweitet, denn vor der leinwand steht ein
Holzblock mit einer darin steckenden Axt — eine Kreuzung
der Motivwelt Dines und iber das Werkzeugmotiv eine
Verstarkung des autobiographischen Themas. Ein weiteres
Beispiel fir diese frihen BademantelVariationen ist Double
Isometric Self Portrait (Serape) aus dem gleichen Jahr im
Whitney Museum of American Art in New York. Das ver-
doppelte, mit klaren UmriBlinien vorgegebene Bademan-
telmotiv fillt Dine hier mit kraftigen, fast comicartigen
Farben und ergéanzt die Malerei um direkt auf die
leinwand aufgesetzte Metallhaken und -ringe, die je-
weils einen an einem Kabel oder Draht aufgehdngten
Holzpflock etwa in der Mitte jedes Bademantels tfragen.

In der Folge entstehen zahllose Varianten in Malerei,
Zeichnung und Druckgraphik, die wie ein Repertoire der
malerischen und kompositorischen Ausdrucksmaglichkeiten
erscheinen.

Uber vierzig Jahre nach der ersten Bearbeitung des Themas
konzentriert sich Jim Dine in Blood's on the River now ganz
auf die pastose, kraftige Malerei. Wie so héaufig dienen
die einzelnen Partien des Bademantels als Farbfelder,
einander gegenibergestellle  Kompartimente,  die
verschiedenfarbig ausgefillt werden und mit den Farben
des Hintergrundes in Kontrast treten. Gelb, Rot und
Violett dominieren und werden durch Blau, Schwarz und

16

Wei3 mit einer Texiur, Bewegung und Kérperlichkeit
versehen; zugleich entsteht so eine Variation Uber die
Komplementérfarben.

Der leere Mantel erhdlt durch diese Korperlichkeit eine
widerspriichliche Spannung, die auch als Projekfionsflache
dienen kann. Denn auch wenn Dine das Kleidungsstick
urspringlich als Metapher seiner selbst verstanden hat,
so ist er doch auch ein allgemeingiltiges Menschenbild,
dessen Ausdruckskraft der Befrachter auf sich selbst be-
ziehen kann. Im Zusammenspiel mit dem Titel entwickelt
sich ein assoziatives Feld, durch das Jim Dine nicht nur
sich selbst portrétiert oder seine Befindlichkeit in ein
malerisches Vokabular Gbersetzt. Er biefet dem Betrachter
durch seine malerische Erforschung der conditio humana
eine Reflektionsmaglichkeit, eine Einladung zur Befrachtung
seiner selbst.

Abbildung oben

Jim Dine

Double Isomefric Self Portrait (Serape), 1964,
Whitney Museum of American Art, New York
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ALEXEJ VON JAWLENSKY

Torschok, Russland 1864 — 1941 Wiesbaden

Portrait

Ol auf dickem leinenstrukturiertem Kinstlerpapier

ca. 1916

51 x 33,9 cm

signiert unten links

rickseitig unvollendete Skizze fir ein Stilleben und Datierung von Lisa Kimmel

Jawlensky 751

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers
- Lisa Kimmel, Wiesbaden (bis November 1944)
- KarlHeinz Kimmel, Wiesbaden [Neffe von obiger, durch Erbschaft, ab 1944)
- Privatsammlung, Schweiz/Norddeutschland (erworben zwischen 1994 und 1996)

Literatur
- Jawlensky, M., PieroniJawlensky, L., Jawlensky, A. Alexej von Jawlensky.

Catalogue Raisonné of the Oil Paintings, Band Il 1914-1933.
london 1992. Nr. 751, S. 119, Farbabb. S. 98.
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In den Jahren vor dem Ersten VWeltkrieg fand in
Jawlenskys Werk eine bedeutsame Entwicklung sfaft. Bis
etwa 1911 waren Stillleben, Landschaften und Portraits
in gleichem MaBe vertreten, doch nun wurde das
menschliche Gesicht fir Jawlensky der Ausdruckstrager
schlechthin. An diesem Motiv konnte er die stilistischen
Errungenschaften des Expressionismus anwenden. Diese
fruhen Bildnisse, die er selbst 'Farbige Képfe' nannte,
waren gepragt durch den Einfluld von Matisse und den
der Fauves mit ihrer Lehre von der Dominanz der Farbe,
die sich zunehmend von der Naturnachahmung lost. Die
Freundschaft mit Kandinsky und dem Kreis des ‘Blouen
Reiter' verstarkie die Formvereinfachung und die Konzen-
fration auf den suggestiven Farbklang. Die Képfe sind
ein erster Hohepunkt im Schaffen Jawlenskys.

Nach Ausbruch des Ersten Weltkriegs muBte Jawlensky,
nun ‘feindlicher Auslénder’, innerhalb von 48 Stunden
Deutschland verlassen. Zusammen mit seiner Familie rei-
ste er in die Schweiz und lieB sich, durch Vermittlung
eines Freundes, in dem Dorf StPrex am Genfer See in
der Rue de Motty nieder. Diese einschneidende Verén-
derung hatfe dramatische Auswirkungen auf seine kiinst
lerische Arbeit. Die Serie der Farbigen Képfe brach damit
ab. Er schrieb spdter: ,Wir muBfen in die Schweiz fliehen
mit nichts auBer dem, was wir fragen konnten. Wir
kamen nach StPrex am Genfer See, ein kleiner Ort in
der Nahe von Morges. Ich wollte gern weiterhin die kraff-
vollen, intensiven Bilder malen, aber ich konnte nicht. Ich
fohlte, dass ich eine andere Sprache finden mufite, eine
mehr geistige Sprache ... Aber meine Seele war durch
alle diese schrecklichen Ereignisse so dister und unglick-
lich, dass ich froh war, ruhig am Fenser sitzen zu kénnen,
um meine Gefihle und meine Gedanken zu sammeln.”
JIch hatte etwas Farbe, aber keine Staffelei. Ich fuhr nach
lausanne, zwanzig Minuten mit der Eisenbahn, und
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kaufte bei einem Photographen eine kleine Staffelei fur
vier Franken, eine Staffelei, auf die der Photograph seine
Photos sfellte. Diese Staffelei war gar nicht zum Malen
geeignet, aber ich habe mehr als zwanzig Jahre meine
besten Arbeiten auf dieser kleinen Staffelei gemalt ..."

Die ersten Gemdlde, die in StPrex entstanden, waren
Experimente auf der Suche nach einer neuen Malerei.
Die von Jawlensky “Variationen tber ein landschaftliches
Thema' genannfen Arbeiten bilden die erste Serie seines
neuen Schaffens. Das Motiv ist immer das selbe, der
Blick aus dem Fenster des Kinstlers auf den Garten und
den zum See fuhrenden Weg. Die intensive Beschdfti-
gung mit diesem einen Motiv lieP Jawlenskys kreative
Kraft wieder erwachen und brachte ihm neue Erkennt-
nisse in der fortschreitenden Abstraktion. In einem Brief
an Willibrord Verkade schrieb Jawlensky: ,Einige Jahre
malte ich diese Variationen, und dann war mir notwen-
dig, eine Form fir das Gesicht zu finden, da ich verstan-
den hatte, dass die groPe Kunst nur mit religiésem Gefihl
gemalt werden soll. Und das konnte ich nur in das
menschliche Antlitz bringen. Ich verstand, dass der Kinst-
ler mit seiner Kunst durch Formen und Farben sagen muB,
was in ihm Gotiliches ist. Darum ist das Kunstwerk ein
sichtbarer Gott und die Kunst ist Sehnsucht zu Gott.”

Portrait ist einer der ersten Kopfe, die der Kinstler im Exil
schuf, es knipft an die Farbigen Kndpfe der Vorkriegszeit
an. Die Kopfhaltung, die Gesichtszuge und die Blume
uber dem Ohr erinnern an die Infantin (Spanierin)
von 1912. Die Farbfelder lassen jedoch bereits deutlich
die durch die Variationen erreichte Abstraktion erkennen.
Jawlensky widmete sich dem wiedergefundenen Motiv
mit Ausdauer und entwickelte daraus mit fortschreitender
Abstraktion die Mystischen Képfe, dann die Heilands-
gesichter und schlieBlich die Meditationen.
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Sowohl im klein — als auch im gréBBerformatigen Aquarell
zeigt Emil Nolde sein meisterliches Kénnen im freien
Umgang mit den Wasserfarben. Allein schon seine infen-
siv leuchtenden Farben auf hdchstem technischem
Niveau bewegen den Befrachter emotional. Zeitlebens
hat Emil Nolde dem Aquarell sein besonderes Interesse
zugewendet.

In Noldes CEuvre stehen die Aquarelle autonom neben
anderen Papierarbeiten wie Zeichnungen, Kreidear-
beiten und Druckgraphiken sowie den Gemalden. Die
Werke in allen Techniken sind so eng miteinander ver-
woben, dass ein einzigartig geschlossenes Llebenswerk
von hoher Dichte und kinstlerischer Qualitat entsteht.
Dies macht, neben der Tatsache, dass Emil Nolde nur
die wenigsten seiner Aquarelle datiert hat, bis heute
eine zeitliche Einordnung der meisten Aquarelle sehr

EMIL NOLDE

Nolde, Schleswig 1867 — 1956 Seebilll

Aquarell auf Japanpapier
47,5 x 35,6 cm

signiert unten rechts

- Nolde Stiftung Seebiill

schwer moglich. Dies bleibt der weiteren Forschung
vorbehalten. Die Datierung war dem Kunstler schlicht
nicht wichtig.

Im Herbst 1931 malt Emil Nolde eine Folge frei erfundener
grobformatiger Aquarelle, die Phantasien. Sie sind nun
vollfléchig aus der Farbe geboren, das Papier als solches
ist nicht mehr sichtbar. Teils entstehen sie durch die zu-
falligen Verlaufe und UnregelmaBigkeiten der Farb-

gebung. Das Dargestellte ist nur schwer zu erfassen, es
sind merkwirdige Wesen aus Marchen und Sage, mal
Mensch, mal Tier, mal beides zugleich, Kobolde und
Spukgestalten, wisste Gesichter, elegische Einzelfiguren,
auch Gruppen, vor allem aber Paare, jugendlich exotisch
oder in der spannungsreichen Beziehung von altfem
Mann und junger Frau. Mit gleicher Technik und von
hochster Qualitét malt Emil Nolde Frauvenbildnis (braunes
Haar, blaves Kleid).




ALEXEJ VON JAWLENSKY

Torschok, Russland 1864 — 1941 Wiesbaden

Ol auf leinenstrukturiertem Papier
1930
377 x 21,1 cm

monogrammiert unten links, datiert unfen rechts,

1

rickseitig signiert, datiert und betitelt sowie bezeichnet ‘Nr. 26" und 167
Jawlensky 1346

Paul Edmund Harnischmacher und seine Frau Marianne waren in Wiesbaden enge persénliche Freunde von Jawlensky und
kauften viele Bilder direkt bei ihm. Nach dem Tod ihres Mannes zog Marianne Hamischmacher in die Schweiz, wo sie
weiterhin engen Kontakt zu Andreas Jawlensky, dem Sohn des Kinstlers, und seiner Familie hielt.

- NachlaB® des Kiinstlers

- Andreas Jawlensky, Deutschland (Sohn des Kinstlers)

- Paul Edmund Hamischmacher, Wiesbaden (am 21. April 1958 von Andreas Jawlensky erworben)
- Marianne Harnischmacher, Bremgarten,/Bem (durch Erbschaft)

- Privatsammlung, Deutschland

- Galerie Thomas, Miinchen

- Privatsammlung, Niederlande

- Neues Museum, Wiesbaden 1954. Alexej Jawlensky. No. 70.

- Weiler, Clemens. Alexej von Jawlensky. Der Maler und Mensch. Wiesbaden 1955. No. 38.

- Weiler, C. Alexej von Jawlensky. Kéln 1959, No. 338, p. 251, ill.

- Weiler, C. Alexej von Jawlensky. Képfe, Gesichte, Meditationen. Hanau 1970. No. 303.

- Jawlensky, Maria, PieroniJawlensky, Lucia, Jawlensky, Angelica. Alexej von Jawlensky. Catalogue Raisonné of the Oil Paintings,

Volume Two 1914-1933. london 1992. No. 1346, col. ill. p. 452.




Mit der Werkgruppe der Abstrakten Képfe fuhrt Jawlen-
sky den Prozef3 der formalen Abstraktion und der inhal-
lichen Vergeistigung von den Portréts Uber die Mystischen
Képfe und Heilandsgesichte zu einem vorléufigen Hohe-
punkt. Wenn sich diese Gruppen auch zeitlich Gberlap-
pen und nebeneinander existieren, so sind es doch die
Abstrakten Képfe, die die malerische Entwicklung kulmi-
nieren lassen. Zwischen 1918 und 1934 entstanden gut
300 dieser Werke, in welchen Jawlensky zu einem For-
menkanon gelangt, dessen Gesetzmabigkeiten und for-
male Reduktion stets streng wiederholt werden — es kann
in diesem Zusammenhang von einer Malerei in der
Nahe eines Rituals gesprochen werden. Aber innerhalb
dieser Beschréinkungen entfaltetsich die eigentliche Frei-
heit, virtuose Vielfalt und spirituelle Kraft, deren Ausdruck
Jawlensky in seiner Kunst zu verwirklichen suchte.

Die Abstrakten Képfe zeigen das Antlitz streng en face,
begrenzt durch eine U-Form, oder aber zur Seite geneigt.
Innerhalb dieser Grundform sind nur wenige Striche fir
die Gesichtskonturen (Augen, Nase, Mund), einzelne
Haarstréhnen und deren Abstraktion die weiteren festge-
legten Grundformen, in welchen der Kinstler seine Farb-
komposition entwickelt. Im Grenzbereich zwischen
Farben und Formen sind zumeist im oberen Bilddrittel
Punkte oder besser Farbkreise eingefigt. Diese stefs wie-
derkehrenden Konstanten der Bildgestaltung ergeben
das, was Jawlensky im konkrefen wie im Ubertragenen
Sinn als ‘Urform’ bezeichnet: Urform im Sinne der
Cestaltungsmittel als konzentriertem Rahmen, aber auch
Urform im Sinne eines sichtbaren Ausdrucks fir die meta-
physischen Grundlagen hinter der sinnlich erfahrbaren

Welt.

Jawlensky malte die Abstrakien Képfe in einer gewisser-
mafen konfrapunkiischen Komposition, offmals orientiert
an den diagonalen Hauptlinien des Bildes. Sie bestimmt
den Farbaufbau, die Kombination und die Komposition
der Farben. Dabei bleibt die Farbe oft komplementar, er-
scheint aber vielfach nicht kraftig und rein, sondern ab-
gemildert in Mischténen. Die frihere Expressivitat, die
etwa die Mystischen Képfe noch gepragt hat, wird in
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den Abstrakten Képfen durch den Farbklang insgesamt
abgeldst: es entsteht eine Art vibrierender Ruhe, die aber
keinesfalls in Erstarrung endet, sondern durchaus etwas
lebendiges, Bewegliches besitzt, das man vielleicht mit
dem Paradox einer schwebenden Statik beschreiben
konnte.

Symbolisch bestimmen drei Elemente die Abstrakten
Kopfe. Zundchst ist es die UForm, die mit ihrer Offnung
nach oben einen Verweis auf das Ubersinnliche geben
soll. Ahnliches gilt fir den runden Fleck auf der Stim, der
als 'Drittes Auge’, als Zeichen der VWeisheit zu verstehen
ist. Damit macht Jawlensky zugleich deutlich, dass trotz
der Ubernommenen christlichen Bildiraditionen in den vie-
len Analogien zu Heiligenbildern und lkonen seine
eigene religidse Auffassung — jedenfalls diejenige, die
er im Spiritualismus seiner Werke zum Ausdruck bringen
will = eine synkretistische, allgemeingltige ist.

Das dritte, vielleicht auffélligste und wichtigste Element
sind die geschlossenen Augen, die nur mehr durch ein-
fache, manchmal geschwungene Striche wiedergegeben
werden, aber ofimals eine Akzentuierung durch die Brau-
enbdgen und halbkreisférmige Farbfelder erhalten. Die
geschlossenen Augen verbildlichen das innere Schauen
— als Begriff auch in den Bildfiteln anzutreffen —, das erst
den Zugang zu franszendenten Erfahrungen und Wirk-
lichkeiten ermoglicht und dessen Aquivalent die Gemalde
Jawlenskys erfahrbar machen will. Haufig gibt Jawlensky
in den Bildfiteln auch eine Stimmung oder Aimosphdare
vor, lasst eine Vorstellung anklingen, die synasthetisch
durch die jeweilige Farbkomposition hervorgerufen wird.
Diese Stimmungen sind Stimmungen im mehrfachen
Sinne. Es sind die Gemiifssimmung ebenso wie die
Atmosphdare oder die atmospharische Umgebung, die
evoziert werden soll, aber auch die Vorstellung einer
Klangstimmung wie bei einem Instrument. In ‘Stimmung’
steckt aber auch die Stimme, das Reden, die Botschaft
und Uber die Assoziationen und Empfindungen, die Jow-
lensky auf diese Weise mit der Gesamtheit des Werkes
hervorruft, erreicht er zugleich ein Einstimmen auf das
Wesen des Mefaphysischen, auf das seine Kunst zielt.
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ALEXEJ VON JAWLENSKY

Torschok, Russland 1864 — 1941 Wiesbaden

Ol auf Pappe, beidseitig bemalt
ca. 1910
64,5 x 53,5 cm

signiert unten rechts auf Garfen am Bauernhaus
Jawlensky 163 A

rickseitig: Garfen am Bauvernhaus (S. 34-35)

- Privatsammlung, Rheinland (bis 1980)

- Privatsammlung, Deutschland (durch Erbschaft von obiger)

- Privatsammlung, Niederlande (durch Erbschaft von obiger, bis 2015)
- Privatsammlung (bis 2019)

- Privatsammlung, USA

- Jawlensky, M., Pieroni Jawlensky, L., Jawlensky, A. Alexej von Jawlensky Catalogue Raisonné of the Oil Paintings,
Band | 1890-1914. london 1991. Nr. 163 A, S. 143, Farbabb. S. 152.
- Alexej von Jawlensky-Archiv, locamo [Hrsg.). Reihe Bild und Wissenschaft, Forschungsbeitréige zu Lleben und Werk Alexej von Jawlenskys.

Band 3, locarno 2009, S. 153-155, m. Farbabb.




Jawlenskys Mddchenbildnis gehort zu einer Gruppe von
Meisterwerken, die alle im Zeitraum von 1210 entstan-
den sind und Jawlenskys individuellen, einzigartigen Stil
in vollem Umfang reprasentieren, der in den Jahren bis
1912 seinen Hohepunkt erreichen sollte. Zu dieser
Gruppe gehoren Arbeiten wie Nikita (Museum Wiesba-
den), Schokko (Schokko mit Tellerhut) (Privatsammlung],
Médchen mit grinem Gesicht (The Art Institute of Chi-
cago) und Mddchen mit schwarzem Haar (Privatsamm-
lung). Insbesondere das letzigenannte Bildnis weist starke
physiognomische Ahnlichkeiten mit unserem Mddchen-
bildnis auf, wie die langen schwarzen Haare, die dunk-
len grofen Augen und der ausdrucksstarke Mund. Doch
wahrend das Mdadchen mit schwarzen Haar den Be-
trachter nicht direkt anblickt und den Kopf leicht gesenkt
halt, konfrontiert uns das Madchen der vorliegenden Ar
beit mit der schieren Intensitat ihres Blickes und der
Schonheit ihres Antlitzes, was eine faszinierende und ein-
dringliche Wirkung entfaltet. Wie auch hier, ist den sférk-
sten Porfraits Jawlenskys der pyramidale Aufbau als
Halbfigur zu eigen: der Oberkarper nimmt fast die Halfte
der Bildflache ein und bildet quasi den Sockel fir den
ausdrucksstarken Kopf, der am oberen Bildrand ange-
schnitten ist. Die kréftigen Farben der Komposition, der
grun-blave Hintergrund, das bordeauxrote Kleid und die
petrolfarbene Schirze grenzt Jawlensky durch schwarze
Konturen voneinander ab und verleiht der Komposition
eine unglaubliche Klarheit die Clemens Weiler wie folgt
charakterisierte: ,Die in ihm glihende farbige Intensitat
musste sich eine neue Form schaffen. Und so zigelte er
die Farbe durch eine noch strengere Form ... . Das war
sein Anliegen, die glihende Farbe zu bandigen, nicht
strdmen zu lassen, ihr nicht den freien Lauf zu gestatten.”
(Clemens Weiler. Alexej von Jawlensky. Kaln 1959, S.
74)

Jawlenskys Malerei wird entschieden abstrakter und ihm
gelingen véllig neuartige Bilder, spontan und direkt im
Entwurf. Farbe und Form werden fléchig in der berihm-
fen ‘synthése’ zusammengefasst und nebeneinanderge-

setzt. Er experimentiert mit dem Konzept, das Individuum
soweit zu abstrahieren, dass es Allgemeingultigkeit be-
kommt und zu einem archetypischen Charakfer wird und
er damit gleichzeitig seine kinstlerische Sicht der Welt
auf die Lleinwand projizieren kann.

Jahrzehntelang war das Mdadchenbildnis unter einer
schwarz-blauen Malschicht verborgen. Nach Auskunft
von Angelica Jawlensky ist davon auszugehen, dass
Galka Scheyer die Ubermalung eigenméchtig vorneh-
men lieB, vermutlich im Zusammenhang mit der Wander-
ausstellung durch Deutschland 1920-23.

Die Ubermalung konnte erst Anfang der 1990er Jahre
freigelegt werden. Bis dahin war lediglich die frihere,
um 1907 entstandene Seite des Gemdldes Garten am
Bauernhaus (Seite 34-35) bekannt.

Diese farbige Landschalft reiht sich ein in eine eigene
kleine Werkgruppe von Landschaften aus Wasserburg
am Inn, die 1906/ 1907 entstanden sind. Zu dieser Zeit
setzfe sich Jawlensky besonders mit der franzésischen
Malerei auseinander, vor allem mit dem Postimpressioni-
mus, mit Pissarro, van Gogh und Cézanne und natirlich
auch mit den Fauves. Die vorliegende Arbeit ist vermutlich
in der Wasserburger Gegend entstanden und zeigt einen
Weg, der zwischen einem Garten von einem grofien
Bauerngehdft und einem Schuppen hindurchfuhrt. Die Gp-
pige, in allen Grinténen schillernde Vegetation Iasst nur
die rofen und braven Dacher der Hauser sichtbar wer-
den. Die strahlenden Farben lassen das Sonnenlicht sicht-
bar werden und die in rhythmisierten Punkten und
Schraffuren nebeneinandergesetzten Pinselstrichte ziehen
sich erst mit groBerem Abstand im Auge des Befrachters
zu ihrer endgtltigen Form zusammen.

Beide Seiten der leinwand sind unumstritten eigenstan-
dige Werke und sie beschreiben zwei génzlich unter
schiedliche Schaffensphasen des Kunstlers, die aber
stringent einer kiinstlerischen Entwicklung folgen.




ALEXEJ VON JAWLENSKY

Torschok, Russland 1864 — 1941 Wiesbaden

Ol auf Pappe, beidseitig bemalt
ca. 1907
53,5 x 64,5 cm

signiert unten rechts auf Garfen am Bauernhaus

rickseitig: Mddchenbildnis (S. 30-33)




EMIL NOLDE

Nolde, Schleswig 1867 — 1956 Seebill

Fischer und Tochterchen




Ol auf leinwand
1946
73,5 x 100 cm

signiert unfen rechfs

rickseitig auf dem Keilrahmen bezeichnet ‘Emil Nolde: Fischer und Téchterchen’

Urban 1283

Auf der Handliste 1930 des Kinstlers verzeichnet als ‘1946 Fischer und Tochterchen'.

- Nolde Stiftung Seebill

- Kunstverein, Hamburg 1947.
- Overbeck-Gesellschaft, Libeck 1947. Nr. 22.

- Fyns Stiftsmuseum, Odense 1956. Emil Nolde, Malerier, Akvareller, Grafik. Nr. 35.
- Dependance, Berlin 2009-2010. Mit verschnirten Hénden — ‘Ungemalte Bilder” von Emil Nolde.

- Nolde Stiftung Seebiill, Seebill 2019.

- Nolde, Emil. Reisen, Achtung, Befreiung. Kéln 1967, S.175.
- Nolde, Emil. Mein Leben. Kéln 1976, S. 404.

- Urban, Martin. Emil Nolde, Werkverzeichnis der Gemdlde, Bd. 2, 1915-1951. Minchen 1990, S. 542, Nr. 1283 m. Abb.

Auch im Spatwerk Noldes dominieren die Figurenbilder.
Nach dem Ende des Zweiten VWelikrieges malt Emil
Nolde noch iber hundert Olgemalde:

,Es war mir wie oufgespeicherte, innigste Empﬁndungen,
die sich zu lésen vermochten. Ich malte vorerst ein paar
Gartenbilder mit rotglihendem, grofiem Mohn, um mich
an die Farben zu gewdhnen. Nachher entstanden die
Harmonie der Weisheit, Musik, Lleid volles Gliick, Vater,
Mutter, Sohn, Fischer und Téchterchen, ... — Die Farben
flossen, in Akkorden sich gebend.”

Das genannte Gemalde Fischer und Téchterchen, ent
standen 1946, zeigt in der linken Bildhalfte im Schulter-

stick einen weibhaarigen, bartigen Mann, neben sich
seine schéne Tochter mit blondem Haar. Das ruhige Meer
vor orange-totem Wolkenhimmel im Hintergrund, am
rechten Bildrand zwei Fischerboote mit weifen Segeln,
zeigt sich als fraumhaftes Seestiick.

Emil Nolde verbindet hier seine ganze Kénnerschaft des
Figurenbildes mit den Meerlandschaften. Der reife Kinst-
ler intensiviert malerisch die Harmonien und intimen Be-
ziehungen seiner Figurenbilder, indem er den Pinseldukius
reduziert und ruhiger werden lasst. Der emotionale Ge-
halt seiner Bilder tritt in den Vordergrund.




EMIL NOLDE

Nolde, Schleswig 1867 — 1956 Seebill

Junge Familie

Ol auf Leinwand

1949

70,3 x 56,5 cm

signiert unten links

rickseitig eigenhandig auf dem Keilrahmen signiert und betitelt

Urban 1327

In der Handliste des Kinstlers von 1930 als "1949 Junge Familie’ verzeichnet.

Provenienz
- Nolde Stiftung, Seebilll
- Gallery Knoedler, New York, 1967
- Privatsammlung, Schweiz, 1981
- Galerie Thomas, Miinchen
- Privatsammlung, Deutschland
- Privatsammlung, Griechenland

Ausstellungen
- Galerie Thomas, Minchen 1981. Emil Nolde Aquarelle, Bilder, Graphiken. Nr. 81 mif Farbabb.

Literatur
- Urban, Martin. Emil Nolde. Werkverzeichnis der Gemdélde. Bd. 2. london 1990. Nr. 1327, S. 581 mit Abb.
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Neben der Llandschaft sind es Portraits und Figuren, die
Noldes gesamtes Oeuvre bestimmen. AuBer dem klas-
sischen Portrait (das bei Nolde eher selten vorkommt)
oder dem Fantasie-Portrait in Einzel oder Gruppen-

zusammenstellungen, finden sich biblische oder familiare
Konstellationen wie Bruder und Schwester und Mutter

und Kind.

Die Annaherung an die Dargestellten ist selten klassisch
im Sinne einer naturgetreuen Wiedergabe der realen
Physiognomie. Vielmehr sucht Nolde die Charakferistik
jenseits einer fradierten und mimetischen Vorstellung
herauszuarbeiten.

Die im Jahr 1949 entstandene Darstellung der Jungen
Familie mit Mutter, Vater und Scugling geht auf eines der
sogenannten ‘ungemalten Bilder zurick, ein kleines
Aquarell aus dem Zeitraum 1938-1941, das sich heute
in der Nolde-Stiftung in Seebill befindet. Die Umsefzung
in Ol, die lediglich in Nuancen abweicht, verwirklicht
der Kinstler 1949. Das Sujet der Familie in einer Dreier-
konstellation weckt sofort Assoziationen an den Themen-
zyklus der religiosen Bilder, einem Schwerpunkt in
Noldes Werk — insbesondere an die Heilige Familie mit
Maria, Joseph und dem kleinen Christuskind —, dem Ur-
bild der idealen Familie. Biblische Themen beschaftigen
Nolde, dessen leben von frihester Kindheit an religios
gepragt war, wahrend seines gesamten kinstlerischen

Schaffens.

Manfred Reuther schreibt iber Noldes biblisch gepragte
Arbeiten: ,Es ist eine religivse Kunst auBerhalb der

Emil Nolde

Junge Familie

Aquarell und Bleistift

Aus der Reihe der ‘Ungemalten Bilder’
Nolde Stiftung Seebill, Inv.Nr. Va.EP. 196

Emil Nolde
Familie
Ol auf leinwand

1918

Kirchen und frei von dogmatischer Gebundenheit, gleich-
sam aus kindlicher Naivitat und persénlicher Ergriffenheit
geboren ..."

Keine der dargestellten Figuren blickt den Betrachter
direkt an, vielmehr richten sich die Blicke der Eltern auf
das kleine Kind, was die Mutter, in ihren schiitzenden
Umhang gehillt auf dem Arm trégt. Das Kind wiederum
blickt mit groPen Augen auf die Mutter. Der Moment ver-
harrt in tief empfundener Innerlichkeit und Zuneigung.

Die Figuren fillen die leinwand fast durchweg aus, den
verbliebenen Hintergrund taucht Nolde in einen war-
men, fast goldfarbenen Ockerton, der die Szene na-
hezu ikonenhaft akzentuiert. Die Kleidung der
Dargestellten ist einfach, in schlichtem hellen Blau mit
weiBlichen Akzenten das Obergewand der Mutter, das
ihren Kopf in fast orientalisch anmutender Manier ver-
schleiert, das rofe Untergewand reicht ihr bis zum Kinn.
Der Stoff umrahmt madonnenhaft ihren Kopf, so dass
die gesamte Konzentration auf ihrem Gesicht liegt. Die
Figur des dunkel gekleideten Vaters tritt leicht in den
Hintergrund.

Die Szene scheint von einer intensiv strahlenden Llicht-
quelle auBerhalb des rechten Bildrandes erleuchtet,
was die mystische Stimmung noch verstarkt. Insbeson-
dere das Kind und die Mutter sind in ein glihendes
leuchten gehdllt:

,Die Farbklénge werden subtiler; die Oberflache erhdlt
einen behutsamen Glanz, der dem stirmischen Pathos
der Vorkriegsjahre nicht erreichbar war.”




KAREL APPEL

Amsterdam 1921 — 2006 Zirich

Ol, Obijekte collagiert auf Karfon
1963
100,3 x 70,5 cm

signiert und datiert unten rechts

Dieses Werk ist im Archiv der Karel Appel Stiftung registriert.

- Martha Jackson Gallery, New York
- Privatsammlung
- Privatsammlung (durch Erbschaft von obiger)




Karel Appel begrindete 1948 zusammen mit Constant
und Corneille die Gruppe CoBrA, die eine starkfarbige,
gestisch-expressive Malerei propagierte und zu der auch
Kinstler wie Pierre Alechinsky und Asger Jorn gehérten.
Die Gruppe |6ste sich bereits 1951 wieder auf, aber
Appel blieb der gestischen Malerei, in der er auch
bedeutende Einflisse von Picasso sowie Dubuffet und
der Art Brut verarbeitefe, in seinem gesamten Oeuvre
freu. Mit seinem Umzug nach New York 1957 und seiner
dortigen Bekanntschaft mit Malern des amerikanischen
abstrakten Expressionismus wie Franz Kline und Sam
Francis nahm die Starkfarbigkeit und die Heffigkeit seiner
Malerei sogar noch zu. Karel Appel kommentierte dies
freffend mit den Worten ,Ich male nicht, ich schlage”.
Zugleich waren aber auch immer Reliefs und Assembla-
gen ein wichtiger Bestandteil seines Werks. In den USA
wirkten auf diesen bedeutenden Zweig seines Schaffens
Einflisse der Pop Art, aber auch der Minimal Art und der

Performancekunst, und er verweist zudem auf sein Inter-
esse fir Dada. Wie wichtig ihm die Arbeit an seinen
Assemblagen von Beginn an war, bezeugt Appel selbst:
,Eine meiner ersfen Skulpturen bestand aus Fahrradteilen.
Ich wohnte damals auf einem Dachboden im Roflicht-
viertel von Amsterdam. Ich begann ohne spezielle Mo-
terialien zu arbeiten. Ich suchte auf der StraPe wie friher
als kleiner Junge in den Millionnen nach Seilen, Dréhten
und Farbe. Jahre spater sah ich eine Ausstellung von Kurt
Schwitters im Stedelijk Museum in Amsterdam, kuratiert
von Willem Sandberg, und dort sah ich das echte ‘objet
frouvé’; bis dahin hatte ich noch nie davon gehért.
Schwitters war eine erschitternde Erfahrung.”

Sein Indian von 1963 weist alle diese Elemente auf und
verknipft auf beeindruckende VWeise Appels gestisch-
expressive Malerei mit seinem insbesondere durch die
Pop Art geprégten bildhauerischen Werk.




RICHARD LINDNER

Hamburg 1901 = 1978 New York
A Letter from New York

Aquarell, Bleistift, Buntstift und Colloge auf Papier
1974
125 x 0 cm

signiert und datiert unten rechts
Spies/loyall 288

Provenienz
- Privatsammlung

Ausstellungen

- Fischer Fine Art, London; Wolf Donndorf, Stuttgart 1974. Universe of Art IV: Important Nineteenth and Twentieth Century Paintings,
Drawings, Sculpture and Graphics. Nr. 12, S. 16 m. Farbabb.

- Museum of Contemporary Art, Chicago 1977. Richard lindner, A Retrospective Exhibition.

- Galerie Maeght, Paris 1977 /78. Richard Lindner, Oeuvres récentes. Nr. 11, S. 17 m. Farbabb.

- Sidney Janis Gallery, New York 1978. Recent Work by Richard Lindner. Nr. 12.

- Fondation Maeght, St. Paul de Vence; Musée Saint-Georges, Littich 1979. Richard Lindner. Nr. 79.

- Calerie Maeght, Zirich/Barcelona 1979/80. Lindner. Nr. 22 m. Abb.

- Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Washington D.C.; Haus der Kunst, Minchen 1996,/97 . Richard lindner, Paintings and
Wiatercolors 1948-1977. Nr. 69.

- Fundacién Juan March, Madrid; IVAM Centre Julio Gonzdélez, Valencia 1998 /99. Richard Lindner. Nr. 42, S. 85 m. Abb.

Literatur
- Beatty, Frances. Richard lindner, A Tale of New York and Berlin. In: Art/World 2, New York 1978, S. 1, 4 m. Abb.
- Rey, Jean-Dominique. le carmaval de la mémoire. In: XXe Siécle Nr. 53, Paris 1980, S. 79-98, S. 96 m. Farbabb.
- Spies, Wemner; Loyall, Claudia. Richard Lindner, Catalogue Raisonné of Paintings, VWatercolors, and Drawings.
Minchen 1999, S. 199, NIr. 288 m. Abb.
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Richard lindner begann Ende der 1920er Jahre als
spater duberst erfolgreicher lllustrator, bevor er sich in
den 1940er Jahren der Malerei zuwendete. Er entwickelt
einen unverwechselbaren Stil, der Elemente des
Kubismus, der Neuen Sachlichkeit und des Surrealismus
kombiniert und mit Motiven der Alllagskultur und der Wer-
bung verbindet, weshalb lindner gelegentlich als Vor-
reifer der Pop Art angesehen wurde, was er selbst stets
von sich gewiesen hat. Seine auch fir die Gebrauchs-
graphik der Zeit pragende Bildsprache besitzt zugleich
etwas Plakatives und etwas Geheimnisvolles, das oftmals
von erotischen Anspielungen dominiert wird. So konnte
Eugéne lonesco, einer der bedeutendsten franzésischen
Dramatiker des 20. Jahrhunderts und fihrende Figur des
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Absurden Theaters, ber Lindner schreiben, er sei ,einer
der groPen zeitgendssischen Meister. Sein Werk liegt im
Bereich der Karikatur, Malerei und des Theaters. Es ist
eine Interprefation der Realitét, aber die Realitdt ist nicht
realistisch.”

A letter from New York ist ein charakferistisches Beispiel
fur Lindners ebenso unmittelbar Aufmerksamkeit erregen-
den wie dennoch hermetischen Kompositionen. Das Blatt
wahlte Lindner ein Jahr nach seiner Entstehung als Vor-
lage fur eine von zehn Llithographien aus, die er bei
Mourlot in Paris drucken lieh und in einem Portfolio
zusammenfasste, fir das Fugéne lonesco eine Einfihrung
verfasste.
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'Chéri Bibi" ist eine fiktive Figur aus dem Roman des
franzosischen Autors Gaston Leroux. Er war einer der er-
sten Kriminalschriftsteller des 20. Jahrhunderts: die drei Bi-
cher, die 1914, 1921 und 1926 erschienen, wurden
ieweils im Jahr davor in Form von regelméBigen Verdffent
lichungen in der Tageszeitung le Matin herausgebracht.
Die Biicher wurden verfilmt, zundichst zeitnah in schwarz-
weiB, 1937, 1954 und 1975 in Farbe. Ab 1951 wurde
die Geschichte des Chéri Bibi 15 Jahre lang als taglicher
Comic Strip in der France Soir abgedruckt. Vermutlich hat
Max Ernst die Figur erst da zum ersten Mal zur Kenninis
genommen.

Mit der Figur des ‘Chéri Bibi", einem gutmitigen Koloss,
der bestandig in Schwierigkeiten gerat, schuf Leroux den
Typus des ‘sympathischen’ Kriminellen, des ‘bandit au
grand coeur’, der standig die Flucht ergriff, aber immer
wieder gefangen wurde.

Jirgen Pech beschreibt Max Ernsts kinstlerische Um-
setzung dieser Figur so:

,In der Bronze von Max Ernst ist der Standort der Figur
nicht sicher. Der Sockel besteht aus zwei verschieden
groPen und gegeneinander gesefzten Halbkugeln, wo-
durch die fatale Situation des Helden abstrakt, aber
eindeutig umgesetzt ist. Das Rechteck des Kérpers
hinterfangt die kreisrunde Silhouette des Kopfes so mas-
siv und vollstandig, daf® der Eindruck einer wuchtigen
Korperlichkeit entsteht. Das Gesicht selbst ist nicht
plastisch ausgebildet, sondern in die tellerférmige Fla-
che des Kopfes eingeprégt. Gleichzeitig wird mit der
herausgestreckten Zunge aber auch die unbekimmerte
Gelassenheit des Helden zum Ausdruck gebracht. Max
Ernst vereint in der Plastik den spannungsreichen Ge-

gensatz der literarischen Vorlage, die unsicheren le-

bensumstdnde und die frotzdem selbstbewubte Haltung
der fiktiven Figur.”

MAX ERNST

Brihl 1891 — 1976 Paris

Bronze mit griner Patina

1973

34 x 19 x 19 cm

signiert und nummeriert 24,/175 auf der Plinthe, mit Gieferstempel ‘C. Valsuani, cire perdue’

Auflage: 3 Patinae (grin, braun, schwarz) mit je 175 Exemplaren + 15 E.A. + einige E.E. (épreuves d'essai)

- Privatsammlung
- Privatsammlung, Deutschland

- Malmé Konsthall, Malmé 1995/96. Max Ernst Skulptur. S. 177 m. Abb.
- Castello di Rivoli, Museo d'Arte Contemporanea, Turin 1996. Max Ernst sculture / sculptures. S. 184 m. Abb.
- Palazzo Sozzifanti, Pistoia 2013. Grandi maestri, piccole sculiure, da Depero a Beverly Pepper. S. 72/73 m. Farbabb.

- Spies, Werner. Max Ernst - Skulpturen Héuser Landschaften. Ksln 1998, S. 183 m. Abb.
- Pech, Jirgen. Max Emst, Das Plastische Werk. Ksln 2005, S. 206f. m. Abb.




MAX BECKMANN

leipzig 1884 — 1950 New York

Ol auf Leinwand

ca. 1939

81 x 60 cm

signiert und datiert ‘P37 unten rechts
Copel 522

Im Werkverzeichnis auf S. 328 befindet sich am Ende des Eintrags der NIr. 520 eine Bemerkung:

Nach Mitteilung von Stephan Lackner sind das vorliegende Bild, sowie Nr. 521 und Nr. 522 1939 entstanden.
Wahrend seines kurzen Aufenthaltes in Paris 1937 hatte MB dort kein Atelier.

Die Bilder wurden 1950 in Mills College signiert und irrtimlich (19)37 datiert.

- Atelier des Kinstlers, Paris 1939

- Stephan Lackner, Paris 1939

- Marcelle Ratier, Paris (zur Aufbewahrung fir den Obigen von April 1939 bis April 1947)

- Stephan Lackner, Santa Barbara, Kalifornien (April 1947, mindestens bis 1956)

- Richard L. Feigen Gallery, New York (no. 16862-C, spatestens 1966, mindestens bis 1985)
- Sammlung Deutsche Bank (1986 erworben)

- Privatsammlung

- The Mills College Art Gallery, Oakland 1950. Max Beckmann. An Exhibition. Nr. 24.

- Museum of Art, Santa Barbara; Museum of Art, San Francisco; Art Institute, Pasadena (Etikeft), 1955. Max Beckmann. Nr. 20.

- Kunsthalle, Bremen (Etikett); Akademie der Kiinste, Berlin: Badischer Kunstverein, Karlsruhe: Kunstmuseum, Luzern: Neue Galerie,
Wolfgang GurlittMuseum, Linz; Wiener Sezession, Wien, 1966. Max Beckmann, Gemélde und Aquarelle der Sammlung Stephan
Lackner, USA. Gemalde, Handzeichnungen und Druckgraphik aus dem Besitz der Kunsthalle Bremen. Nr. 25 mit Abb.

- Haus der Kunst, Miinchen; Nationalgalerie, Berlin; The Art Museum, Saint Louis; County Museum of Art, Llos Angeles, 1984/85.
Max Beckmann. Retrospekfive. S. 275, Nr. 88, mit Abb.

- Museum der Bildenden Kiinste, Leipzig; Stadtische Galerie im Stédelschen Kunstinstitut, Frankfurt a. M., 1990.

Max Beckmann: Gemdélde 1905-1950. S. 174, Nr. 64 m. Abb.
- Wolfgang Wittrock Kunsthandel, Disseldorf 1991. Max Beckmann 1884-1950. Nr. 10, Abb.
- Fundacion Juan March, Madrid 1997. Max Beckmann. Nr. 22, Abb. S. 69.

- Gopel, E. &B.. Max Beckmann Katalog der Gemdlde. Ber 1976. Nir. 522, Bd. I, S. 328, Abb. Bd. I, Tafel 183.
- Schneede, U. M. [Hrsg.]. Max Beckmann Briefe. Band Ill, 1937-1950. Miinchen und Zirich 1996. Brief 774, S. 125-126.
- Beckett, S.W. Max Beckmann and The Self. Minchen und New York 1997.S. 118, Abb. S. Q1.




Krieger und Vogelfrau entstand, wie ein Grofiteil der
Hauptwerke Beckmanns, in der Zeit des Exils. Im Exil hat
der Kinstler die Farben mit noch expressiverem Pinsel-
strich aufgetragen, die schwarzen Konturen verstarkt. Die
lkonographie des VWerks vereint mehrere Elemente, die
aus anderen Werken Beckmanns bekannt sind, wie der
Krieger und das Schwert, die als Symbole fir die sinnlose
Gewalt verstanden werden kénnen, die sich Menschen
einander antun.

Auch Végel sind ein wiederkehrendes Motiv, haufig sind
sie Mischwesen aus Mensch und Vogel und stehen als
Chiffre fir den Menschen. In dem Gemdlde Krieger und
Vogelfrau wirkt die — eindeutig weibliche — Vogelgestalt
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beschitzend. Furchtlos blickt sie den Kriegern entgegen,
bietet den anderen Figuren hinter ihren Schwingen
Zuflucht.

Beckmann malte lange vor seinem Exil gegen die
Verzweiflung an, die ihn befiel, wenn er iber die Ver-
haliisse in seiner Heimat Deutschland nachdachte. Doch
der Kinstler konnte auch in Amsterdam und Paris Augen
und Ohren nicht verschliefen vor dem, was in Deutsch-
land stattfond und bald Europa mit Gewalt Gberziehen
sollte. Vermutlich hat gerade das zu einer der kraftvollsten
Werkgruppen in seinem Oeuvre gefihrt, zu der Krieger
und Vogelfrau gehért.
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FERDINAND HODLER

Bern 1853 — 1918 Genf

Einmutigkeit, Schworender

Ol auf Papier auf Leinwand
1912/1913
44 x 23,5 cm

signiert unfen rechts

Batschmann,/Miller 1574

Provenienz
- Francois Monnard, Genf (1921-1923)
- Unbekannt (19306)
- Privatsammlung (1993-2005)

- Privatsammlung, Schweiz (seit 2012)

Literatur

- Batschmann; Oskar; Miller, Paul (Hrsg.). Ferdinand Hodler, Catalogue raisonné der Gemélde, Band 3: Die Figurenbilder.

Zirich 2017, Nr. 1574 m. Farbabb.

- loosli, Carl Albert. Ferdinand Hodler, Bd. 4: Urkunden. Bern 1924, Nr. 375.
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1911 erhielt Ferdinand Hodler den Auftrag, fir einen
Saal des neu erbauten Rathauses von Hannover eine hi-
storische Szene aus der Zeit der Reformation zu malen:
den 1533 erfolgten Schwur der Hannoveraner Birger-
schaft auf den Protestantismus.

Das 5 x 15 Mefer groPe monumentale VWandgemalde
mit dem Titel Einmitigkeit wiederholte Hodler 1913 in
etwas kleineren, aber immer noch berlebensgrofen Di-
mensionen und mit abgewandelter Komposition auf Lein-
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wand, um es auf dem Pariser Herbstsalon zu zeigen. Das
Werk befindet sich heute im Kunsthaus Zirich.

Zu beiden Werken entstanden zahlreiche Studien,
Skizzen und Vorzeichnungen, zu denen auch das
vorliegende Werk gehort. Es zeigt eine der den
Schwur ablegenden Hauptfiguren aus der Mitte der
Komposition, und das angelegte Raster zeigt, dass
Hodler es fir die Ubertragung auf die groPe Version
vorbereitet hat.
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GEORG KOLBE

Waldheim 1877 — 1947 Berlin

Bronze

1922/23

Hohe 23 cm

monogrammiert auf der linken FuBsohle, GieBerstempel "H.Noack Berlin Friedenau” auf der rechten FuPsohle
Auflage 25 Exemplare

Das 1922 konzipierte Werk ist eines von 25 Exemplaren, die zwischen Mai 1923 und Anfang 1924 gegossen wurden
und eines von nur drei bekannten Exemplaren mit dieser GuPmarke.

Mit einem Gutachten von Dr. Ursel Berger, ehem. Direkiorin des Georg Kolbe Museums,

datiert Berlin 26. Marz 2014.

- Privatsammlung, Frankfurt (seit den 1930er Jahren)
- Privatsammlung, Frankfurt (durch Erbschaft von obiger)
Privatsammlung

- Berger, Ursel. Georg Kolbe, Leben und Werk. Berlin 1990, S. 268.




Der Bildhauver Georg Kolbe konzentriert sich in seinem
plastischen Werk auf das Hauptthema der menschlichen
Gestalt. Dabei geht es ihm nicht um eine naturalistische
Schilderung, sondern um den Ausdruck des eigensténdi-
gen, freien, selbstbestimmten Menschen und die Uber-
windung banaler, tradierfer und damit inhaltlich
festgelegter Bewegungsmotive. Von wenigen Beispielen
abgesehen stellt Kolbe bis Mitte der zwanziger Jahre an-
mutige Frauengestalten dar, die sich mit Grazie, Leichtig-
keit und leiser Melancholie im Raum bewegen und
mit denen der Bildhauer seine Vision vom harmonisch
bewegten Menschen zum Ausdruck bringt.

Die Figur Nereide (Kniende ] ist fir diese bedeutende
Werkphase ein charakferistisches Beispiel. Sie ist die be-
kannteste von insgesamt drei Kleinplastiken kniender
Médchengestalten, die einer erstmals 1924 im Kolbe-
Raum der Berliner Akademie der Kinste ausgestellten,
groPen Arbeit vorausgehen. Als Jahresgabe fir den Kreis
graphischer Kinstler und Sammler’ in leipzig in einer
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Auflage von 25 Exemplaren enfstanden, wurden sie
danach nicht wieder aufgelegt. Der Titel Nereide
verweist auf ein mythologisches Sujet und weckt
die Assoziation einer auf dem Wasser schwebenden
Figur — der griechischen Sage zufolge sind die Nereiden
die Tochter von Nereus und Doris. Die Meeresnymphen
beschitzen Schiffbrichige und erheitern die Seeleute.
Kaum einem Kinstler ist bei seiner Arbeit die Vermittlung
von innerer und &uBerer Haltung so wichtig wie Kolbe.
Die Form ist ihm kein Selbstzweck, sondern ein Mittel,
und es ist ein Hauptcharakteristikum seiner Figuren, dass
sie sich einer einfachen Beschreibung und inhaltlichen
Deutung entziehen.

Der Kunsthistoriker Wilhelm Pinder kommentierte dies so:
,Kolbes Gestalten erzahlen wenig, aber sagen viel.”
Kolbes Fokus liegt auf dem symbolischen Ausdruck von
Ceistigem und Seelischem. ‘Seele’ vermittelt sich bei den
Figuren vor allem durch den Gefihlsausdruck, was der
Kunstler anschaulich beschreibt: ,In der Kunst gibt es
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MARINO MARINI

Pistoia 1901 — 1980 Viareggio

Bronze

1953

47 5 x 15 x 7,4 cm
Auflage 5 Exemplare

Waldberg 303; Terraroli 379

- Privatsammlung

- lowe Art Museum, Miami (Dauerleihgabe bis 2020)

- Galleria dello Scudo, Verona 1994,/95. Marino Marini, mitografia, sculture e dipinti 1939-1966. S. 102, Nr. 29.
- Musée Réattu, Arles 1995. Marino Marini, sculptures ef dessins. S. 115, Nr. 39.

- Busignani, Alberto. Marino Marini. Florenz 1968, Abb. 20.

- Hammacher, Abraham Marie. Marino Marini, sculpture, painting, drawing. london 1970, Taf. 202-203.
- Waldberg, Patrick; San lazzaro, G. di; Read, Herbert. Marino Marini, Leben und Werk. Frankfurt am Main 1971, S. 369, Nr. 303 m. Abb.

- Pirovano, Carlo. Marino Marini. Mailand 1973, Nr. 308, Abb. 59.

- Garberi, Mercedes. Marino Marini alla Galleria d'Artfe Moderne di Milano. Mailand 1973, Nr. 15.

- Garberi, Mercedes [Hg.). Marino Marini, guida al museo, Galleria d’Arte Moderna. Mailand 1984, S. 28, Nr. 8.
- Meneguzzo, Marco. Marino Marini, il Museo alla Villa Reale di Milano. Mailand 1997, Nr. 15.

- Terraroli, Valerio. Marino Marini, cafalogo ragionato della sculiura. Mailand 1998, S. 266, Nr. 379 m. Abb.

Marino Marini hat sich Gber sein ganzes Oeuvre hinweg
immer wieder mit dem Thema der Gaukler, Jongleure und
Tanzer beschaftigt und es in allen Medien wieder und
wieder gesfaltet, als kleinformatige oder Uberlebensgrofe
Skulptur in Holz, Gips oder Bronze, oder in Zeichnung,
Malerei und Druckgraphik. Schon zu Beginn der
Modeme war das Motiv der Zirkuswelt und ihrer Akteure
ein von vielen Kinstlern bevorzugtes Thema, lief3 sich
doch das Andersartige, Fremde, Besondere und Kreative
hier exemplarisch darstellen. Marini reiht sich aber nicht
nur in diese Tradition ein, sondern macht sich das Motiv
vollig zu eigen. Der ‘Giocoliere’, also Gaukler oder
Jongleur, der bei Marini kaum von den Téanzern zu unter-
scheiden ist, stellt neben Pferd und Reiter, den cavalli
und cavalieri, das zentrale Thema des Kiinstlers dar. Zwi-
schen 1953 und 1956 entstand eine Gruppe eng
verwandter Figuren mitilerer Gréfe, zu der auch der

Giocoliere von 1953 gehért, in der Marini das Motiv
und verschiedene akrobatische, tanzerische Haltungen
gewissermaPen  durchdekliniert. Hier scheint der
Giocoliere tatsachlich ein Jongleur zu sein, auch wenn
der Gegenstand in seiner Hand eher ein Werkzeug als
ein Jonglierkegel zu sein scheint. Trotz der erhobenen
Arme und der scheinbar eingefrorenen Bewegung sfrahlt
die Figur ein konzentriertes Innehalten aus, ein auf sich
reflektiertes Meistern des labilen Stands auf der abge-
schrégten Basis. Die Oberfléche der Skulptur ist schroff,
die Einzelheiten der Figur verunklart, wie es typisch fir
Marinis Werk der Nachkriegsjahre ist. Der EinfluB der
von Marini so hochgeschétzten etruskischen Kunst wird
hier unmittelbar spirbar und auch, dass der Giocoliere
wie der Reiter bei Marini keine erzéhlerische, genrehafte
Figur ist, sondern eine existentielle Metapher des
Menschen und des Menschseins.




MAX ERNST

Brihl 1891 = 1976 Paris

Ol auf Lleinwand
1927
81 x 60 cm

signiert oben rechts

Spies/Metken 1111

- Paul Gustave und Norine van Hecke, Brissel

- Sammlung David Nahmad, New York (bis 1989)
- Sammlung Max Kohler, Zirich

- Privatsammlung

- Galerie Van Leer, Paris 1927 Exposition Max Emnst. Nr. 28.
- Galerie le Centaure, Brissel 1927, Exposition Max Emst. Nr. 44.
- Kunsthaus Zirich, Haus der Kunst Miinchen, Nationalgalerie Berlin, 1998. Eine Reise ins Ungewisse.

Nr. 188, S. 443, Farbabb. S. 377.

- Emst, Max. Beyond Painting and other Writings by the Artist — The Documents of Modem Art,
Direcfor Robert Motherwell. New York1948. S. 67 mit Abb.
- Schloss Augustusburg, Brihl 1951, Max Ernst — Gemélde und Graphik 1920-1950. S. 34 mit Abb.
- Russell, John. Max Emst — Leben und Werk. Kéln 1966. Nr. 37 Anhang mit Abb.
- Spies, Werner und Metken, Sigrid und Ginter. Max Ernst Werke 1925-1929.
Ksln 1976.S. 165, Nr. 1111 mit Abb.




Von Max Ernst stammt das Zitat ... Kunst hat mit
Geschmack nichts zu tun, Kunst ist nicht da, dass man
sie 'schmecke™. Und in der Tat, vielen seiner Zeitgenossen
'schmeckte’ seine Kunst nicht.

Sie betfrachteten seine bizarren, bisweilen irrationalen
und ratselhaften Bildschépfungen als Provokation — und
als solche waren sie auch gemeint. Max Ernst lehnte sich
gegen gesellschaftliche Konventionen auf, verstand sein
Werk als Revolte und Kritik. Nicht umsonst sagte er an
anderer Stelle ,VWenn die Kunst ein Spiegel der Zeit ist,
so muss sie wahnsinnig sein”.

Max Emst, der heute als einer der wichtigsten Vertreter des
Dadaismus und Surrealismus gilt, wurde 1891 in Brihl bei
K&l geboren. Sein Vater, ein Malerautodidakt, war es, der
ihn mit der Kunst in Kontakt brachte. Mit achtzehn Jahren
begann Max Ernst zundchst das Studium der Philosophie,
das er aber bald aufgab, um sich ganz der Kunst zu wid-
men. Schon in dieser Zeit interessierten ihn die Bildwerke
von psychisch Kranken, was auf sein spateres Inferesse am
Unterbewusstsein hinweist. 1911 lemt er August Macke
kennen und fritt den Rheinischen Expressionisten bei. 1919
schlagt er dann die entscheidende Richtung ein; er ist eines
der Grindungsmitglieder der Kélner Dada-Gruppe. Drei
Jahre spater, 1922, lasst er sich in Paris nieder und gehort
zum festen Kreis der Surrealisten.

André Beton, der Vater des Surrealismus, war ein faszinier-
fer Leser von Sigmund Freuds Schriften. Tief beeinflusst von
dessen Theorien zum Unterbewusstsein und wie es das
Individuum regiert, strebte Breton nach einer Kunst, die die
Tur zu diesen unergrindlichen Tiefen des menschlichen Gei-
stes aufstoPen konne. Und der Kinstler, der scheinbar freien
Zugang zu diesen Bereichen hatte, war fir ihn Max Ernst -
der Magiker, der ,Mann der unendlichen Méglichkeifen”.

Max Ernst erfand génzlich neue Techniken, die den Zufall
ins Spiel brachten und dabei seinen bewussten Willen
als Kinstler auer Kraft setzen. Die Froftage, die er 1924

entwickelte war eine dieser Techniken. Bei diesem
Verfahren wird die Oberflachenstrukiur eines Gegenstan-
des durch Abreiben mit Bleistift oder Kohle auf Papier
oder leinwand Ubertragen. So enfstehen bestimmte
Muster, deren Strukturen der Kinstler im Vorhinein nicht
bestimmen kann. Um die Froftage den Bedingungen
der Malerei anzupassen, erfand Max Ernst die Decalco-
manie und die Grattage. Bei letzterer Technik werden
auf die leinwand mehrere Farbschichten aufgetragen
und anschliePend wieder abgeschabt. Auf diese
Weise kommen die unteren Farbschichten wieder zum
Vorschein. Die Decalcomanie beschreibt ein ‘Abklatsch-
verfahren’. Farbe wird an willkirlich gewdhlten Stellen
auf einer Oberflache aufgebracht; die leinwand wird
dariber gelegt, leicht angedrickt und wieder abge-
hoben. Das Resultat bei allen Verfahren sind vom
Material allein gesteuerte Strukturen, die Max Emst als
Inspirationsquelle zur kalkulierten Weiterbearbeitung des
Bildes dienten.

Waren seine Collagen der Anfangszeit von scharfem
Witz gepragt, wirken seine Bildwelten zunehmend be-
drohlich. Mit ihnen reflekfiert Emst die Kriegserinnerungen
und bringt sein Bild von der menschlichen Kreatur zum
Ausdruck. Die dunklen Walder und die von Schlingpflan-
zen Uberwucherfen landschaften scheinen jeglichen
zivilisatorischen Status zu negieren. Licht dringt kaum in
diese leeren Ebenen ein. Die wilden Horden und aus-
ufernden Wesen werden von keiner rationalen Kraft ge-
stevert. Wie Ungetime wirken sie und versinnbildlichen
die animalische, Kraft, die im Menschen schlummert. Das
K&mpferische als solches wird von Max Emst und den
Surredlisten als Grundtendenz jeglichen Lebens betrachtet.
Deshalb bewerten sie die Méglichkeiten, die sozialen
und politischen Strukiuren zu humanisieren, skeptisch.

Wie kaum ein anderer Maler seiner Generatfion
verbindet Max Ernst in seinen Werken Zeitgeistkritik
mit phantastischer Malerei, Sarkasmus und Protest mit
hochster Kunst.
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MAX ERNST

Brihl 1891 — 1976 Paris

Bronze

Gips von 1967 / Bronzeguf3 2001

203 x 75 x 75 cm

signiert und nummeriert 3/8, mit GielBerstempel

Auflage 8 Exemplare + 4 A.P.
Spies/Metken/Pech 4595,

Bei dieser Arbeit handelt es sich um eine Einzelskulptur aus der Skulpturengruppe Corps enseignant pour une école
de tueurs (lehrkérper fiir eine Schule der Totschlciger).

CGegossen von Susse Fondeur, Paris.

Mit einem Zertifikat von Dorothea Tanning vom 1. Okiober 2010.

- Nachlass des Kiinstlers
- Privatsammlung

- Galerie Alexandre lolas, Paris 1968. Lle Néant et son Double.

- Fondation Maeght, Saint Paul 1983. S. 168.

- Contemporary Sculpture Center, Tokio 1994. Max Ernst, Sculpture Exhibition. Nr. 17-19 mit Farbabb. S. 31-33.

- Musée National d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou Paris/Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen Disseldorf 1998. Max Ernst,
Skulpturen, Hauser, landschaften. Nr. 121 mit Abb. S. 210-213.

- Spies, Wermer. Max Emst 1950-1970. Die Rickkehr der Schénen Garinerin. Kéln 1971, S. 130-31.

- Ernst, Max; Schamoni, Pefer. Max Ernst. Maximiliana. Die widerrechtliche Ausibung der Astronomie. Hommage & Dorothea Tanning.
Minchen 1974, S. 58.

- Quinn, Edward. Max Ernst. Zirich 1977, S. 415, Nr. 535 mit Abb.

- Spies, Wermer. Max Erst — Skulpturen, Hauser, landschaften. Kéln 1998, S. 192, 210ff., 273.

- Pech, Jirgen. Max Emst. Plastische Werke. Kéln 2005, S. 194-201.

- Spies, Werner; Metken, Ginter; Pech, Jirgen. Max Emnst Werke 1964-1969. Kéln 2007, Nr. 4595,1I, S. 381 mit Abb.




Séraphin le Néophyte ist eine von drei Figuren aus einer Skulpturengruppe, die Max Ernst Lehrkérper fir eine Schule
der Totschléger betitelt hat und die 1967 entstanden ist. Ernst hat die drei Figuren 1968 selbst so naher beschrieben:

LEHRKORPER FUR EINE SCHULE DER TOTSCHIAGER

SERAPHIN DER NEULING man nennt ihn auch
Den Vertrauten des Konigs
Den Grofden Ahnungslosen
Den Perfekien Corilla
Den Lautsprecher usw.

BIG BROTHER
(Der grofde Bruder beobachtet dich. Orwell)

SERAPHINE-CHERUBIN man nennt sie auch
Big Sister
Gefallene Meise
Die Maskuline
Die Royalistin usw

Séraphin ist also der mannliche Begleiter des Big Brother,
mit dem Max Ernst offen auf George Orwells dystopi-
schen Roman "1984" anspielt. Im Unterschied zur weib-
lichen Begleiterin Séraphine und dem Groflen Bruder
besitzt Séraphin keine Augen — oder vielleicht sind sie
ihm auch nur verbunden -, jedenfalls mokiert sich Max
Ernst mit diesem Detail Uber den blinden Eifer des
Neophyten, also des ‘Neugeborenen’, wie man in Kir-
chen, religiésen und anderen Zirkeln neuaufgenommene
Mitglieder ohne groPe Erfahrung bezeichnet. Der ab-
surde Titel der Dreiergruppe verweist wie die an die
Engelschére der Seraphim und Cherubim oder an den
Orwell'schen Roman erinnernden Namen der drei Figu-
ren zugleich auf eine diffuse Form von Obrigkeit oder
Macht und auf eine mafiése kriminelle Struktur.

In bester surrealistischer Manier entzieht sich Max Ernst
hier der Tradition der Kunstgeschichte, indem er statt
einer respekfablen Person drei zwielichtigen Gestalten

ein Denkmal setzt. Durch ihre Grébe und Grobheit
prasentiert er die rohen Gestalten durchaus einerseits als
bedrohliche Figuren, die als Lehrkérper mit ihrer ma-
kabren Aufgabe, Killer auszubilden, einschiichternd
wirken kénnen.

Dies wird aber durch den absurden Witz, mit dem
Max Emst insbesondere Séraphin als die grobte Figur
darstellt, sofort konferkariert: seine Erscheinung nimmt ihm
jede Unheimlichkeit und 1aBt den Betrachter iber die
Machtanmafung der Figur lachen.

Jurgen Pech hat Max Ernsts Absicht treffend interpretiert:
,Dieses lehrerkollegium einer Schule fir Totschldger
sollte kein Vorbild sein, denn hier sind lediglich Stell-
vertreter einer falsch verstandenen Obrigkeit versammelt.
Das Denkmal, das Max Ernst ihnen setzt, ist ein im Geiste
Dadas spéttisches und im surrealistischen Sinne Gegen-
satze verschmelzendes AntiMonument.”




AUGUST MACKE

Meschede 1887 — 1914 Perthesles-Hurlus
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Ol auf leinwand
1912
69 x 112 cm

rickseitig auf dem Keilrahmen mit Nachlass-Stempel
Heiderich 372

Die Dargestellte ist die Ehefrau des Kinstlers, Elisabeth Macke.

- Nachlass des Kiinstlers
- Privatsammlung (durch Erbschaft in der Familie)
- Privatsammlung, Deutschland (seit 2018)

- Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Minchen 1962. August Macke. Nr. 98.

- Bundeskanzleramt, Bonn 1981. August Macke. Nr. 13.

- Kunstmuseum, Bonn. Daverleihgabe von 1985 bis 2015.

- City Museum of Art, Utsunomiya; City Museum of Art, Fukuyama 1999-2000. August Macke and the Rhenish Expressionisfs.

- Kunstmuseum, Milheim an der Ruhr; Stiftung Ahlers Pro Arte, Hannover 2014. August Macke: Sehnsucht nach dem verlorenen Paradies.

- Kunstmuseum, Bonn; Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau, Minchen 2014,/15. August Macke und Franz Marc: Eine
Kunstlerfreundschaft. Nr. 54 m. Farbabb.

- IWL-Museum fir Kunst und Kultur, Miinster 2021 . August und Elisabeth Macke. Der Maler und die Managerin.

- Vriesen, Gustav. August Macke. Stutigart 1957, Nr. 304, S. 324 m. Abb.
- Kunstmuseum Bonn. August Macke und die Rheinischen Expressionisten im Kunstmuseum Bonn, Die Sammlung. Bonn 1991, S. 190.
- Heiderich, Ursula. August Macke, Gemélde, Werkverzeichnis. Ostfildern 2008, NIr. 372, S. 415 m. Abb. Die Angaben zur Provenienz

im Werkverzeichnis von Heiderich bedeuten keinen Besitzerwechsel: das Gemdlde war bis 2018 durchgangig im Eigentum der Familie

August Mackes.

August Macke hat Gber ein Jahrzehnt, von 1903 bis
1914, eine groPe Zahl von Darstellungen seiner Lebens-
gefdahrtin und spateren Frau Elisabeth Erdmann geschal
fen, Olgemalde, Aquarelle, Zeichnungen und Skizzen.
Nicht immer weist der Titel der Werke darauf hin, dass
es sich bei der Porfratierten um Elisabeth handelt, insbe-
sondere die Akte verzichten héufig auf diese Angabe.
Dennoch ist Mackes Frau Elisabeth fast immer unschwer
zu identifizieren, durch die Charakteristika ihrer Gesichts-
zige, Kérperformen und ihrer Frisur, aber auch durch die
Sensibilitat, mit der Macke sie portratiert oder als Modell
wiedergibt. Auch der 1912 entstandene Akt liegend
zeigt offenbar Elisabeth, in einer infimen privaten Situa-
tion, in der das von der halb auf der Seite und dem Be-
frachter zugewandt liegenden Figur leicht angehobene
Tuch nur wenig mehr als die Beine bedeckt. Macke hat
die Szene in einer schlichten, fast zarten Farbigkeit wie-
dergegeben, es dominieren Rosaténe, Blau und Weiss.
Nur die dunklen Haare und die Halskette der Akifigur
sefzen kontrastierende Akzente. Dennoch besitzt das
Gemalde aufgrund der Komposition und der Volumen
Kraft und Présenz. Dariber hinaus verfremdet Macke die

Privatheit der Darstellung ins Allgemeine, indem er auf
individualisierende Gesichtszige und eine ndhere
Beschreibung des Ortes oder andere Defails weitgehend
verzichtet.

Das Motiv selbst steht klar in der Tradition der klassischen
Odalisken-Darstellung der franzésischen Malerei, etwa
von Ingres, Manet oder Matisse, an dessen Malerei auch
die von Macke gewdhlte Farbigkeit und Tonigkeit sehr
deutlich erinnert. Die franzdsische Malerei war, wie
Macke selbst immer wieder bezeugt hat, von besonde-
rem Einfluss auf seine Kunst, und vor allem fir die Malerei
von Matisse hat sich Macke begeistert. Uber ihn
bemerkte Macke schon 1210: ,Mir ist er rein nach mei-
nem Instinkt der sympathischste der ganzen Bande. Ein
Uberaus glihender, von heiligem Eifer beseelter Maler.”

Die Einfachheit und Klarheit von Volumen und Proportion,
die dieses Gemdalde auszeichnen, hat hingegen den
Skulpturen von Avistide Maillol viel zu verdanken, iber
den Macke an seine Elisabeth schrieb: ,Gerade Maillol
ist GuBerst bezeichnend fir das Grobe der Kunst.”




ALEXANDER ARCHIPENKO

Kiew 1887 — 1964 New York

Bronze mit griiner Patina

1910 / posthumer Guss 2007

35,2 x 28,6 x 28 cm

mit Signatur, datiert "1910’, nummeriert ‘3/12 F', bezeichnet ‘Paris’
und mit GiePerstempel der Modern Art Foundry '‘MA 06’

Auflage 12 Exemplare

Archipenko s. 10-01 / No. 5225

- Archipenko Foundation, Bearsville, NY
- Privatsammlung (seit 2007)

- Grand Palais, Paris 1911. Salon d'Automne, 9me Exposition.
- Museum Folkwang, Hagen 1912. Lle Fauconnier, Alexander Archipenko. Nr. 10.
- Stedelijk Museum, Amsterdam 1912. Moderne Kunstkring.
- Der Sturm, Berlin 1913. Siebzehnte Ausstellung, Alexandre Archipenko. Nr. 4.
- Calerie von Garvens, Hannover 1921. Russische Kunst: lkone, Volkskunst, neue Gemdéilde (Sechste Ausstellung). S. @ mit Abb.
- Perls Galleries, New York 1962. Alexander Archipenko: Bronzes. Nr. 1.
- UCLA Art Museum, Los Angeles 1967 . Alexander Archipenko: A Memorial Exhibition. Nr. 5, S. 36 mit Abb.
- Musée Rodin, Paris 1969. Archipenko: Infemnational Visionary. Nr. 6, S. 29 mit Abb.
- Fogg Art Museum, Harvard University, Cambridge 1980. Three American Sculptors and the Female Nude. Nr. 44, S. 59 mit Abb.
- The Norton Center for the Arts, Center College, Danville 1985. Archipenko: Sculpture, Drawings and Prints, 1908-1963,
As Collected, Viewed, and Documented by Donald Karshan. Nr. 5 mit Abb. S. 15, 21, 22, 23.
- Saarlandmuseum, Saarbriicken 1986. Alexander Archipenko. Nr. 7 mit Abb. S. 24, 25.
- Galerie Maeght, Paris 1997-1998. Archipenko. S. 45 mit Abb.
- Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris, Paris 2000-2001. Ecole de Paris, 1904-1929, la part de I'Autre. S. 179 mit Abb.
- The Ukrainian Museum, New York 2005. Alexander Archipenko: Vision and Continuity. Nr. 6 mit Abb. S. 153, 236.
- Okazaki City Museum, Okazaki 20006. L'Ecole de Paris: Entre Primitivism et Nostalgie. Nr. 8, S. 63 mit Abb.
- Saarlandmuseum, Saarbriicken 2008-2009. Alexander Archipenko. Nr. 5 mit Abb. S. 53, 204-205.
- Forum Gallery, Los Angeles 2008. Modern American Sculpture.
- Weatherspoon Art Museum, Greensboro 2016-2017. The Kindness of Friends: Gifts in Honor of the 75th Anniversary.

- Kippers, Paul Erich. Sammlung Herbert von Garvens-Garvensburg in Hannover. Das Kunstblatt, Nr. @, September 1917. S. 260-270.
- [ohne Autor). Russland. Eine Ausstellung Russischer Kunst in Hannover. In: Der Ararat. Miinchen 1921. S. 137, 143.
- Archipenko, Alexander. Grundsétze meiner Kunst. In: Das Kunstwerk 6. Nr. 4, 1955-1956. S. 49.
- Crispolfi, Enrico. la Vicenda Della Scultura Da Rodin al Purismo. In: L'Arfe Modema, Nr. 67. Vol. VIll, 1967. S. 135.
- Dorival, Bernard. Les Omissions d'Archipenko et de Lipchitz. In: Bullefin de la Societe de I'histoire de I'art francais, 1974. S. 211. Tafel 41.
- lldiké, Nagy. Archipenko. Budapest: Corvina Kiadé 1980. Tafel 2.
- Michaelsen, Katherine Janszky. Archipenko: A Study of the Early Works 1908-1920 (Doctoral Dissertation).
New York and Llondon 1977.S. 159, Tafel S18, Nr. S18.
- Hineke, Andreas. Was sagt Archipenko? In: Bildende Kunst 34, 1987. Nr. 11. S. 510.
- Pontiggia, Elena. Alexander Archipenko: L'Arfe Universo. Montebellun 1988.
- Barth, Anette. Alexander Archipenkos plastisches Oeuvre, Teile | und II (Doctoral dissertation). University of Trier 1997.S. 52, 53, Nr. 21.
- Synko, Oleksandra. Innovations of Archipenko. Kyiv 2001. S. 103, Tafel 41 mit Abb.




Kurz nachdem Alexander Archipenko 1908 in Paris an-
gekommen war, entstand 1910 die Skulptur der Frau mit
Katze. In ihrer blockhaften Geschlossenheit reflektiert sie
nicht nur kubistisches Formempfinden, sondern auch
Archipenkos Inferesse fir aztekische Skulptur, die er in
Paris sehen konnte. Schon in diesem frihen Werk wird
spurbar, wie Archipenko sich um ein neues Formenvoko-
bular bemiht, um das Verhalmis der Skulptur zum Raum
neu zu fassen. In den Marmorblock schneidet er nur in-
soweit ein, als es notwendig ist, um die Figuren der Frau
und der Katze voneinander unterscheidbar zu machen.
Somit entsteht eher eine Art allseitiges Relief als eine voll-
runde Skulptur — ein véllig neues Konzept, das offen-
kundig durch Ideen des Kubismus beeinfluPt ist, und mit
dem sich auch Brancusi wenige Jahre zuvor schon aus-
einandergesetzt hat. Wie neu dieses Konzept fir die Zeit-
genossen war, zeigt sich auf amisante VWeise darin, dass
in einer Rezension des Salon d'Automne von 1911, auf
dem Archipenko die Skulptur ausgestellt hat, eine
Karikatur des VWerkes erschien. Scherzhaft wird in dieser
Karikatur die Frage aufgeworfen, wo die Frau anféngt

und die Katze aufhort und der Betrachter aufgefordert, die
Frau in diesem Werk zu suchen — ‘cherchez la femme’.
Cleichwohl war diese neue Formensprache von groPer
Bedeutung fir die weitere Entwicklung nicht nur von
Archipenkos skulpturalem Werk: der junge Henry Moore
hat sich in mehreren frihen Arbeiten von ihr inspirieren
lassen und auch dadurch den Weg zu seiner eigenen
bildnerischen Sprache gefunden.

Die Frau mit Katze existiert in Marmor (1910), Gips
(1910} und Bronze. Vor seiner Einwanderung in die
Vereinigten Staaten im Joahr 1923 lagerte Archipenko den
Gips bei seinen Freunden Zina und Jean Verdier ein. Er
holte den Gips 1960 zuriick und begann mit der Arbeit
an der Bronze. Der Archipenko-Nachlass vervollstandigte
dann die Gusse der Bronze-Auflage. Eine der Bronzen
wurde noch zu lebzeiten Archipenkos gegossen, die
restlichen folgten posthum. Der Gips befindet sich heute
in der Sammlung des Saarlandmuseums Saarbriicken,
die Marmorskulptur ist Teil der Sammlung des Museum
Kunstpalast in Dusseldorf.




PETER BLAKE

Dartford 1932 — lebt in London

Ol auf Lleinwand
1996
Q0 x 62 cm

signiert, datiert und betitelt auf der umgeschlagenen Leinwand

Mit Photoexpertise vom Kinstler vom 22. November 2017.

- Atelier des Kiinstlers

- National Gallery, london 1996-1997 und The Whitworth Art Gallery, Manchester 1997 .
Now we are 64: Peter Blake at the National Gallery.
- Colnaghi, london. Dreamsongs — From Medicine to Demons to Artificial Intelligence.




Von 1994-1996 war Petfer Blake ‘artist in residence” in
der National Gallery in london. Dabei schuf er eine
Reihe von Werken, die sich auf klassische Gemalde in
der National Gallery beziehen. Er hatte die freie Wahl
aus 66 Raumen voll mit Bildern und entschlof} sich, die
Herausforderung anzunehmen — und, wie er selbst sagfe,
gleichzeitig unter Beweis zu sfellen, daf3 er ein ernstzu-
nehmender Maler ist.

Er liel sich von Michelangelo’s leda und der Schwan
ebenso inspirieren wie von Llonghis Rhinozeros, von
Bronzino, Rubens, Tizian oder Velazquez und Cranach.
Das Resultat war ab Okiober 1996 die Ausstellung ‘Now
we are 64: Peter Blake at the National Gallery” mit 60
Werken, darunter auch einige aus friheren Jahren. Auch
das vorliegende Gemalde nach Pollaiuvolos ‘Apollo und
Daphne’ aus dem 15. Jahrhundert wurde in der Ausstellung
prasentiert.

Die Florentiner Brider Antonio und Piero del Pollaiuolo
wurden im Abstand von 10 Jahren geboren und began-
nen auf verschiedenen Wegen. Piero wurde als Maler
ausgebildet, vielleicht bei Andrea da Castagno. Antonio
wird normalerweise als der grofiere Kinstler angesehen;
er entwickelte gestalterische Fahigkeiten, die die Grund-
lage fur die Malerei und Bildhauerei bildefen, fir die er
berihmt war. Anfonio hatte 1459 eine eigene Werkstaft
und bezeichnete sich selbst als Maler und Bildhauer. Er
war und ist berihmt fir seine Arbeit in anderen Medien
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wie Stick-, Gravur- und Emailarbeiten. Sein Stich der
Schlacht der zehn Akte war der groBte und einflussreich-
ste Druck des 15. Jahrhunderts und lieferte Modelle des
mannlichen Kérpers in Aktion. Der Name Pollaiuolo
bedeutet ‘Gefligelziichter’, was der Beruf ihres Vaters
Jacopo di Giovanni Benci war.

Apoll und Daphne wurde zuerst Antonio zugeschrieben,
gilt heute aber als Werk Pieros. Tatsachlich kénnte es sich
um eine Zusammenarbeit der Brider handeln, da sie oft
zusammen an demselben Werk arbeiteten.

Das Gemalde illustriert eine der ‘Metamorphosen’ des
Ovid. Der Gott Apollo hatte Eros als schlechten Schitzen
verspoffet. Daraufhin schof3 dieser einen goldenen
liebespfeil auf Apollo und einen bleiemen, liebesab-
wehrenden, auf die Nymphe Daphne. Von Apollo be-
drangt, flehte sie auf der Flucht ihren Vater, den FluBgott
Peneios, an, ihre Gestalt zu verdndern. Er verwandelte
sie in einen Lorbeerbaum. Zu Ehren Daphnes frug Apollo
fortan einen lorbeerkranz oder eine mit Llorbeer
geschmickte Kithara.

'Apollo und Daphne’ ist seit der Renaissance eines der
beliebtesten mythologischen Themen in der Kunst und in-
spirierte viele Kinstfler, von Bemini, Poussin und Tiepolo
bis zu Klimt, Zadkine, Rickey, Lipertz und Kiefer. Es
diente auch vielen Komponisten als Opernthema wie
Handel oder Richard Strauss.
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MAX SLEVOGT

landshut 1868 — 1932 Neukastel

Selbstportrat

Ol auf Karton

1903

32,5 x 25 cm

signiert oben rechts, unfen links bezeichnet und datiert "Weihnachten 1903’

Provenienz
- Sammlung Carl Steinbart, Berlin
- Sammlung Irmgard Bender-Steinbart, Bonn/Bad Godesberg
- Sammlung Heinsberg (bis 2011)
- Sammlung S@R Rusche, Oelde/Berlin (bis 2019)

- Privatsammlung

Literatur
- Voll, Karl. Max Slevogt. In: Siddeutsche Monatshefte 3, 1906, Bd. 10, m. Abb. Auf dem Umschlag.
- Kunst und Kiinstler XXVII. 1929, S. 5 m. Abb.
- Goering, Max [Hrsg.). Max Slevogt, 60 Bilder. Kénigsberg 1941, m. Abb. Auf dem Umschlag.
- Imiela, HansJirgen. Max Slevogt — Eine Monographie. Karlsruhe 1968, S. 100, S. 302, Abb. 144, S. 380,

Anm. 46 (irrtimlich als auf Leinwand und nicht signiert und datiert).
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Das bedeutende kleine Selbstbildnis zeigt den Kopf des
damals 36-iahrigen Malers im Profil. In wirdevoller Pose
stellt Slevogt sich hier als erfolgreichen und selbstbewuss-
ten Kinstler dar. Mit Klemmglésern auf der Nose und
strengem Blick présentiert er sich in pragnanter Weise
als ernsthaften und geistreichen Menschen. Die Um-
gebung lasst er komplett zurickireten, um die Zige seines
Cesichtes zu akzentuieren. Dieses hebt sich deutlich vor
dem hellen Fond ab. lichte und dunkle Téne beschreiben
in feinen Nuancen das Inkamat des Kinstlers. Alle Defails
seiner Physiognomie sind, von den hohen Wangen-
knochen Uber die glanzende Stirn bis hin zu seiner ge-
rdtefen Ohrmuschel, prazise festgehalten. Die pastose
Oberflachenstrukiur und der lebendige Dukius geben
dem Bildnis eine realistische Wirkung.

Seit 1888 hat Slevogt sich viele Male selbst portratiert.
Meist hat er sich jedoch en face und mit leicht geneigtem
Kopf dargestellt. Im Laufe der Jahre wurden die Selbstpor-
fréits immer freier. Seit dem Spatherbst des Jahres 1901 lebte
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Slevogt in Berlin, wo emeut eine Reihe meisterhafter
Bildnisse entstand. Vergleichbar in der farblich tonalen
Gestaltung, auch in der auffélligen Ahnlichkeit des Kopfes,
ist das grosse Selbstbildnis im Atelier im Westfdlischen Lan-
desmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte in Minster, eben-
falls 1903 entstanden. Dass das Kleinere Selbstbildnis mit
dem konzentrierten Profil einen besonderen Stellenwert hatte,
beweist die wiederholte Verwendung als Titelabbildung.

HansJirgen Imiela hat es so beschrieben:

,Das kleine Kopfbild von 1903 ... trégt noch ... einen
Erregungszustand offen zur Schau. Die Tétigkeit, der Mal-
vorgang, bestimmt den Ausdruck in Haltung und
Malweise. Der Blick ist auf das werdende Portrét gerich-
tet, die Profillinie hebt sich ab, der Blick zielt aus den
dunklen Hahlen der Augen, das Kinn mit dem kurzen
Spitzbart, die Stim und das gewellte Kopfhaar stofden
wie richtungsbefont vor. Auf engstem Raum komprimiert
sich Energie, die mit ganz bescheiden verwendeten
kompositorischen Mitteln zum Ausgleich gebracht wird.”
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TONY CRAGG

Liverpool 1949 — lebt in Wuppertal

Bronze
2002
100 x 80 x /O cm

signiert, nummeriert 3/6 und mit GiePereistempel an der unteren Rickseite der Skulptur

Unikat aus einer Serie von 6 Exemplaren

- Atelier des Kinstlers
- Marie-Christine Gennart [Agentin von Tony Cragg
- Privatsammlung, Belgien

Tony Cragg interessiert sich in seinen skulpturalen und
plastischen VWerken vor allem fir die optische Wirkung,
wahrend er die haptischen und kérperlichen Qualitaten
diesem Primat unterordnet. Eigentlich ist es sogar eine
synasthetische Erfahrung, also die Uberblendung der Sin-
neswahmehmungen, die Cragg mit seinen Werken er-
forscht.

Diese scheinbare Ratselhaftigkeit ist jedoch typisch fir
Craggs Vorgehensweise in allen seinen Arbeiten, denn
er negiert jede philosophische oder spirituelle, transzen-
dente Ambition: seine Skulpturen haben keine Symbolik,
sie sind reine visuelle Struktur.

Dieser Widerspruch zwischen der amorph beweglichen
Anmutung und der Massivitat und Stabilitat des Materials

dynamisiert die Anschauung der Skulptur, und genau um
diesen optischen Eindruck geht es Tony Cragg.

War Cragg in seinen frihen Arbeiten von Naturformen und
ihrer unerschépflichen Vielfalt noch in dem Mabe fasziniert,
dass er sie unmittelbar in Form von Fundsticken unveran-
dert in seine Arbeit ibernahm, begann er in seinem fort-
schreitenden Werk zunehmend, dieses Formenrepertoire
nachzuschaffen und in seinen Arbeiten neu zu kombinieren.

Die Anmutung des FliePens, die Flichtigkeit und stefe
Veranderung des Sichtbaren, das Unfassliche, das im
Konfrast zur Massivitat des Objektes steht — mit dieser
Erforschung der visuellen Wahrehmung und ihrer Inter-
prefation durch den Befrachter beschaftigen sich die
Skulpturen von Tony Cragg.




EDVARD MUNCH

L&iten 1863 — 1944 Oslo

Pastell auf Papier
1893-18%94
87 x6/,5cm

signiert oben links

Woll 339

- Heinrich C. Hudtwalcker, Hamburg (2)
- Christian Mustad (vor 1958)

- Clarin Mustad (1979)

- Kaare Berntsen AS

- @yvind Hornnaess (2002-04)

- Privatsammlung

- Unter den Linden, Berlin 1893. Eduard Munch Gemaldeausstellung. Nr. 19 (betitelt ‘Studie’).
- Galerie Commeter, Hamburg 1921. Edvard Munch — Gemélde und graphische VWerke. Nr. 12 (betitelt 'Damenbildnis’) (2)

-Woll, Gerd [Hrsg.). Edvard Munch Complete Paintings. Catalogue Raisonné, Vol. I, 1880-1897. london 2009, S. 324,
Nr. 339 m. Farbabb.
-Eggum, Ame. Edvard Munch, Portretter. Oslo 1994, S. 60 m. Abb.
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Die Dargestellte ist Minchen [Minna Marghareta Katha-
rina) Torkildsen, geborene Dietz (1871-1951), eine
Séngerin deutscher Herkunft, die aber in Norwegen auf-
wuchs. Sie war seit 1896 Ehefrau von Jacob Torkildsen,
einem Anwalt am Obersten Gerichtshof, den Munch
ebenfalls, in einer ganzfigurigen Olskizze, um 1887
porfrdtierte.

Minchen Torkildsen, damals Anfang 20, erscheint in
Halbfigur vor einem braunrétlichen nicht weiter definier-
fen Hintergrund. Die H&nde vor dem Bauch zusammen-
gelegt, tragt sie ein schwarzes Kleid und eine
Hochsteckfrisur. Die Pastelltechnik erlaubt es Munch,
mit wenigen Hohungen die Stofflichkeit beider Partien
herauszuarbeiten. Sein Hauptaugenmerk liegt aber auf
dem Antlitz der Dargestellten, das durch den Farb- und
Helligkeitskontrast aus dem Bild hervorzuragen scheint.
Die Portratierte blickt den Betrachter mit wachen und
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weit gedffenen Augen ldchelnd an, als sei sie im
Begriffe, Kontakt aufzunehmen und ein Gesprach zu
beginnen.

Das Portrét ist ein schénes Beispiel fur den ersten bedeu-
tenden Hoéhepunkt in Munchs Schaffen und entstand
wohl im selben Jahr wie der berihmte Schrei. Wéhrend
dieser Inbegyiff der symbolischen Bildfindungen Munchs
ist, in denen die Schilderung des Seelenzustands einer
nicht identifizierten Person pars pro toto fir die conditio
humana steht, zeigt das Bildnis der Minchen Torkildsen
Munchs Meisterschaft in der Portrétkunst, die zwischen
dem Erfassen des Charakteristischen einer tatséichlichen,
individuellen Persénlichkeit und einer psychologisieren-
den Darstellung oszilliert. Munchs Portréts sind so nicht
nur Wiedergaben einzelner Persénlichkeiten aus seinem
lebensumfeld, sondern immer auch allgemeingiltige

Menschenbilder.

S| .
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MAX LIEBERMANN

Berlin 1847 — 1935 Berlin

Brabanter Spitzenklopplerin nach links - Studie

Ol auf Lleinwand auf Karfon
1881

34,2 x 25,8 cm
signiert und datiert ‘82" oben links

Eberle 1881/26

Mit einer Expertise von Prof. Dr. Matthias Eberle, Berlin, datiert 16. Januar 2017,

Provenienz
- Sammlung Friedrich Mellinger (bis 1919)
- Galerie Paul Cassirer, Berlin [1919-20, von obigem erworben)
- Sammlung Oskar Hermes, Miinchen (1920 von obigem erworben)
- Sammlung N. Peter Jensen (1936 in Deutschland erworben)
- Privatsammlung, Seattle (1998)
- Privatsammlung, Danemark (seit 2016)

Literatur )

- Eberle, Matthias. Max Liebermann, Werkverzeichnis der Gemdlde und Olstudien, Bd. I, 1865-1899.
Miinchen 1995, S. 211, NIr. 1881/26 m. Abb. )

- Boskamp, Katrin. Studien zum Frihwerk von Max Liebermann mit einem Verzeichnis der Gemdalde und Olstudien von 1866-1889.
Hildesheim 1994, o. S.

- Busch, Giinfer. Max liebermann, Maler, Zeichner, Graphiker. Frankfurt am Main 1986, Nr. 164.
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Max Liebermanns Brabanter Spitzenklépplerin ist 1881
in Dongen entstanden, auf einer von Lliebermanns
zwischen 1871 und 1913 haufigen Malreisen nach Hol
land. Das Liebermann das Werk falschlich ein Jahr spater
datiert hat, mag daran liegen, dass er viele Werke erst
viel spater signiert und datiert hat und ihn hier seine Erin-
nerung getrogen hat. Es handelt sich um eine von mehre-
ren Studien zu diesem Thema, die das C)|gemd|de der
Hollandischen Klépplerin vorbereiten, das Liebermann
Ende 1881 im Berliner Atelier gemalt hat und welches
sich heute in der Hamburger Kunsthalle befindet. Die vor-
liegende Studie vereint bereits fast alle Charakteristika des
spateren Bildes, sowohl in der Komposition als auch weit-
gehend in der Farbgebung. Die sitzende Figur der Klopp-
lerin hat Lliebermann ins Bildzentrum gestellt und verzichtet
weitgehend auf weitere erzéhlende Details. Nur die
Ziegelwand mit dem grinen Fensterladen im Hintergrund
verorfet die Figur im Raum und verweist auf eine andliche
Umgebung. Liebermanns Aufmerksamkeit gilt ausschlief3-
lich der konzentrierten Tétigkeit der Frau, der Stofflichkeit
ihrer Kleidung und der malerischen Erfassung der
Bewegung ihrer Hande, die durch die lichtfihrung

herausgehoben werden. Es ist eine ebenso strenge wie
infime Szene, wie sie fir Lliebermanns holléndische Genre-
und Personenbilder typisch ist. Diese Strenge wie die ma-
lerische Auffassung mogen Liebermann bewogen haben,
mit Bezug auf das Hamburger Olgemalde 1891 an den
Hamburger Sammler Kollmann zu schreiben:

LIch bin aufrichtig genug, lhnen zu sagen, dass ich
die Klépplerin fir ein anstandiges Stick Malerei halte,
aber es kann noch wer weif wie lange dauern, bis das
anerkannt wird.”

All dies ist auch in der Studie zur Brabanter Spitzenklpp-
lerin angelegt, ja eigentlich noch frischer und unmittelbarer
nach dem Motiv wiedergegeben. Die Malerei ist skizzen-
hatt, schnell, impressionistisch und lebt noch mehr von der
lichtfihrung als von den Farbkontrasten. Sie besitzt eine
groB3e Lebendigkeit in der Art, wie der Moment der Hand-
lung aus einer schrag seiflichen Perspektive aufgegriffen
ist. Zugleich erfasst Liebermanns Darstellung nicht nur die
einzelne, vom Kinstler gesehene Szene, sondern auch das
Wesenhafte. So ist Liebermanns Bild eine Impression, aber
auch eine Quintessenz.







Horst Antes ist der Hauptvertreter des Phantastischen Rea-
lismus und war eines der ersten Mitglieder der Gruppe
Neue Figuration. Die Figur wurde zum zentralen Motiv
seiner Arbeit, die sich der volligen Abstraktion verwei-
gerte. Anfes’ malerische Suche resultierte in einer profo-
typischen Figur, dem KopffiBller, den er im Laufe seiner
konsequenten kinstlerischen Entwicklung auch als Skulp-
tur schuf.

HORST ANTES

Heppenheim 1936 — lebt in Berlin, Karlsruhe und Florenz

Acryl und Tusche auf Karton
1964
22,2 x 39,4 cm

signiert unten links

- Privatsammlung, Philadelphia
- Privatsammlung, Rheinland

Abb. ohne Kinstlerrahmen




PHILIPP BAUKNECHT

Barcelona 1884 — 1933 Davos

Drei Bauern auf dem Feld

Ol auf leinwand
um 1924
70 x 81 cm

signiert unten links

Wazzau,/Smid 98

Provenienz
- Nachlass des Kinstlers, Davos
- Ada von Blommestein (Witwe des Kiinstlers), Baarn, Niederlande (seit 1933)
- Sotheby's Amsterdam (1999)
- Galerie Iris Wazzau, Davos
- Privatsammlung, Schweiz
- Privatsammlung, Europa

Ausstellungen
- Gdlerie Iris Wazzau, Davos 2000/01. Philipp Bauknecht. Abb. 15.
- ChabotMuseum, Rotterdam 2002 /03. Philipp Bauknecht.

Literatur
- Smid, Goia (Hrsg.) Philipp Bauknecht, Expressionist in Davos 1884-1933. Bussum (NL) 2002. S. 67, Nr. 74 mit Farbabb.
- Wazzau, Iris; Smid, Gioia. Philipp Bauknecht 1884-1933 Verzeichnis der Gemdlde/Inventory of Paintings. Davos 2016.
Nr. 098 mit Farbabb.
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Philipp Bauknecht, in Barcelona geborener Deutscher,
wollte zundchst Schreiner werden. Doch nach Abschluf
der Schreinerfachschule geht er an die Kénigliche Kunst
gewerbeschule in Stuttgart. Sein Lehrer ist der berihmte
Jugendstilkinstler Bernhard Pankok.

Eine Tuberkuloseerkrankung zwingt ihn 1910, in Davos
Heilung zu suchen. Er lert dort andere Kinstler kennen,
wie Cuno Amiet und Emst Ludwig Kirchner, der zwei von
Bauknechts Gemalden erwirbt und ihm Ausstellungsmog-
lichkeiten in Deutschland vermittelt. Bauknecht bezieht ein

Bauernhaus in den Bergen und malt Szenen aus dem Ar
beitsleben der Bauern. Die Freundschaft zwischen dem
Abstinenzler Bauknecht und Kirchner zerbricht an dessen
Alkohol und Drogenkonsum, Kirchner setzt sich jedoch
weiter fir ihn ein. Bauknecht heiratet eine wohlhabende
Hollanderin. 1933 stirbt er an Magenkrebs. Wahrend

des dritten Reichs werden viele Werke Bauknechts in

Deutschland vernichtet. Seine Frau kehrt mit dem gemein-

samen Sohn aus der Schweiz in die Niederlande zuriick,
nimmt seine Werke mit und lagert sie ein. Erst in den
1960er Jahren kommen sie wieder zum Vorschein.
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FERNAND LEGER

Argentan 1881 — 1955 Gifsur-Yvette

Ol auf leinwand

1954

54,3 x 65 cm

signiert und datiert unten rechts
rickseitig signiert, dafiert und befitelt

Hansma 1629

Mit einer von Georges Bauquier signierten, gestempelten und 05,/09/1991 datierten Echtheitsbestatigung auf der Rickseite.

- Atelier des Kiinstlers

- Frank Elgar, Paris

- Paul Haim, Paris

- René Verdier, Villeneuve s/lot (1974)

- Galerie Melki, Paris (Etikett rickseitig)

- Privatsammlung, GroBbritannien [1992)
- Privatsammlung, Schweiz

- Privatsammlung, USA

- Musée Despiau-Wlérick. Montde-Marsan 1974. Fernand Léger. Abb. Nr. 13 (Etikett verso).
- Musée Ingres. Montauban 1977. Fernand Léger. S. 23 Abb. Nr. 27 (Etikeft verso).
- Centre culturel. Issoire 1988. Fernand léger: oeuvres de 1928 & 1955. Abb. Nr. 14 (Etikeft verso).

-Hansma, 1., Lefebrvre du Prey, C. Fernand Léger, Catalogue raisonné de |'oeuvre peint et supplément 1954-1955.

Vol. X. Paris 2013. S. 68/69, Nr. 1629 mit Farbabb.

Fernand Léger hat Deux femmes tenant des fleurs 1954
in seinem Atelier in Gif-sur-Yvette gemalt und damit ein

Thema aufgegriffen, dass sich in seinem malerischen
Werk immer wieder findef. Das bildprégende Paar
zweier weiblicher Akte hat er in seiner Komposition
so miteinander in raumliche Beziehung gesetzf, dass
er auf diese Weise die Interaktion der figirlichen
Formen mit dem Raum und der Farbe erforschen konnte.
Solche Paare werden oft durch ein Requisit begleitet,
so wie hier der Blume, die dem gesamten Bildaufbau
ein Zentrum oder eine Akzentuierung hinzufigt. Die

beiden weiblichen Figuren sind in ihrer sfilistischen
Auffassung, mit den stark umrissenen Gliedmaben, der
kaum modulierten Binnenfarbe und der kréftigen Kontra-
stierung durch das dominierende Rot des Hintergrundes
eine Weiterfihrung von légers mechanistisch anmuten-
den, aber dennoch klassisch wirkenden Figuren der
zwanziger Jahre. Sie beleben damit einen Neoklassi-
zismus wieder, der sich bei léger bis in die frihen
zwanziger Jahre zuriickverfolgen 165, und dessen Quel-
len auch in Picassos neoklassischer Phase jener Epoche
zu suchen sind.




Das Bild von 1954 steht in Verbindung mit einer Werk-
gruppe monumentaler Figurendarstellungen der zwanziger
und dreiBBiger Jahre wie etwa Femme fenant des fleurs
von 1922 (heute Disseldorf, Kunstsammlung NRW) oder
Les deux soeurs von 1935 (heute Nationalgalerie Berlin).
Die Beschaftigung Légers mit dem Thema und der Kom-
position spannt sich also Uber drei Johrzehnte, und wei-
tere Bilder kénnten genannt werden. Solche Varianten
und Repetitionen hat Léger auch bei vielen anderen Su-
jets geschaffen und tber viele Jahre weiterentwickelt,
worin ein Grundprinzip seiner kinstlerischen Auffassung
zu erkennen ist. Besonders nah sfeht dem Werk ein im
gleichen Jahr entstandenes Gemélde gleichen Titels, das
sich heute in der Tate Gallery in London befindet. Es zeigt
in den Umrissen anncéhernd die gleiche Frauenkomposi-
tion, die Léger hier aber spiegelverkehrt angelegt hat.
Ganz anders ist dogegen die farbliche Komposition:
léger hat hier, wie in vielen seiner Werke dieser Zeit, in
einer fur ihn charakferistischen Weise die Farben von den
Konturen der Darstellung radikal getrennt und als kom-
pakte Balken oder Streifen kurzerhand quer auf die Bild-
flache gelegt. Dadurch entstehen ganz andere Bildréume
und eine nochmals verdnderte Hervorhebung der Farbe.
In den finfziger Jahren nannte Léger dieses Verfahren der
Trennung von Farben und Konturen ,couleurs dehors”
(,Farben draufen”’) und ersffnete sich damit eine zweite
Option der Objektivierung seiner Malerei. Die Verwen-
dung kréftiger Primarfarben war bis 1954 ein fester
Bestandteil von Légers Werk, und er selbst hat sich zu
seinen kinstlerischen Zielen so gedubert:

Jch wollte nicht mehr zwei Komplementarfarben
zusammen verwenden. Ich wollte die Farben isolieren,
um ein sehr rotes Rot und ein sehr blaves Blau zu erzeu-
gen. Wenn man ein Gelb neben ein Blau stellt, erzeugt
man sofort eine Komplementarfarbe, Grin. ... Ich be-
mihte (mich), Klarheit in Farbe, Masse und Kontrast zu
erreichen.”

Verglichen mit der Version in der Tate Gallery ist das
vorliegende Gemalde deutlich monumentaler, und nicht
so abstrakt — konstruktiv aufgefasst. Die Figuren der

beiden weiblichen Akte treten sehr viel deutlicher in den
Vordergrund und stehen mit dem glihenden Rot des Gb-
rigen Bildes in einem intensiven Spannungsverhdlinis.
Beide verharren in der Behauptung ihres Raumes. Den-
noch sind die Figuren auch hier nicht der eigentliche Bild-
gegenstand. Statidessen sah Léger in ihnen vor allem
Material zur Bildkomposition. Er selbst stellt in seinem Text
,Meine Auffassung von der Figur” fest, ,dass fir mich die
menschliche Gestalt, der Kérper des Menschen, keine
grofere Bedeutung hat als Fahrréder und Schlissel.
Wirklich! All diese Dinge sind fir mich bildnerisch giltige
Obijekte, Uber die ich nach freiem Ermessen verfige. ...
Seit die abstrakte Kunst uns ganzlich von hemmenden
Traditionen befreit hat, ist es uns maglich, die menschli-
che Gestalt nicht mehr als Gefihls-, sondem einzig als
bildnerischen Wert zu verwenden. ... Vielleicht &Pt sich
feststellen, dass in meinen letzten Kompositionen die
Figur, die sich nun mit Dingen verbindet, eine gewisse
Tendenz verrat, zum Hauptobjekt zu werden. ... So oder
so wird meine gegenwdrtige Bilddisposition durchgehend
von Konfrastwerten bestimmt, die den eingeschlagenen
Weg rechtfertigen durften.”

Daher rihrt in die statuarische Strenge und Monumen-
falitat der Deux femmes tenant une fleur. Léger faf3t hier,
ganz im Sinne der dargestelllen langen Reihe von
Versionen und Formulierungen des Themas, mehrere cho-
rakteristische Elemente seines bisherigen Werks zusam-
men. Das Gemalde ist eine Verbindung von
Konstruktivismus durch den statischen, fast zweidimensio-
nalen Hinfergrund, in dem Léger auch eine Reminiszenz
an Piet Mondrian angedeutet hat, und von Klassizismus,
der sich deutlich in den massiven Formen der beiden Kor-
per ausspricht. Dieses Amalgam kombiniert Léger dar-
Uber hinaus mit den Ideen des Surrealismus, betrachtet
man die Kontorsion der GliedmaBen und der Kérper ins-
gesamt oder das irritierend hermetisch dargestellte
Obijekt der Blume. Deux femmes tenant des fleurs wurde
im Jahr vor légers Tod gemalt — es ist durch all die ge-
nannfen Eigenschaften durchaus eine Quintessenz des
malerischen Werkes von Fernand Léger.







1941 wird Emil Nolde aus der Reichskammer der bilden-
den Kinste ausgeschlossen. Mit dem Ausschluss verliert
er das Recht auf Bezugsscheine fur das knappe Mal-
material Olfarbe und leinwand. Verstarkt wendet er sich
kleinen Papierarbeiten zu, die er als Ungemalte Bilder
bezeichnet. ,Material beschaffen jedoch war mir ent
zogen, und es waren fast nur meine kleinen, besonderen
Einfalle, die ich auf ganz kleine Blattchen hinmalen und

festhalten konnte, meine ‘ungemalten Bilder’, die groPe,

wirkliche Bilder werden sollen, wenn sie und ich es kon-

nen.” In den kleinformatigen Werken sah er ,die Voll-
fohrung meiner erhaltenen Gabe, die ich dienend
befolgte”, wie er im Manuskript zu den Ungemalten Bildern
schreibt. ,Viele Aquarelle damals (Stdseereise) u. auch
spater, erreichten nicht die Hohe, die ich zu erreichen
suche, ich unerbittlich vernichtete sie, oder zerteilte sie,

EMIL NOLDE

Nolde, Schleswig 1867 — 1956 Seebilll

Aquarell auf Japanpapier
18,1 x 17,6 cm

signiert unten links

- Nolde Stiftung Seebilll

versuchend, bisweilen unter Hinzunahme von Tusche u.
Deckfarben meine kleinen, frei erfundenen, zumeist figir
lichen Gestaltungen hinzumalen. Ich fohlte mich an kein
Naturvorbild gebunden u. malte, bisweilen dabei etwas
Ubermitig lachelnd, oder auch war ich tfraumhaft schaf-
fend. Ein Strich mit Pinsel oder Finger gaben empfundene
Bewegung oder Character einer Figur u. ich arbeitete
mit allen Méglichkeiten, hier wie Uberhaupt in meiner

Kunst: Bewubtes, Zufdlliges, Verstandliches (sicl] u.
Gefilhltes, es alles sind meine Mittel.”

Es sind immer wieder (Gegensatz|Paare von Mann und
Frau, Alter und Jugend oder Bruder und Schwester, an-
hand derer er die ambivalente Natur des Menschen in
unzahligen Facetten meisterhaft zum Ausdruck bringt,
gleichzeitig sind sie ganz und gar Farbe.




ERNST LUDWIG KIRCHNER

Aschaffenburg 1880 — 1938 Davos, Schweiz

Badende zwischen DUnen, Fehmarn

Ol auf Leinwand

1913

119,5 x 90 cm

signiert unten links

rickseitig Nachlassstempel und Nummer ‘Be/Bf 13’

Gordon 345

Provenienz
- Nachlass E. L. Kirchner
- Marlborough Fine Art, London (1964)
- Calerie Grosshennig, Disseldorf (1969)
- Privatsammlung (von obiger erworben)
- Privatsammlung, Deutschland

Ausstellungen
- Kunstmuseum, St. Gallen 1950. Ernst Ludwig Kirchner. Nr. 20.
- Curt Valentin Gallery, New York 1952. Ernst Ludwig Kirchner. Nr. 7.
- Marlborough-Gerson Gallery, New York 1963. A fribute to Curt Valentin. Nr. 253.
- Marlborough Fine Art, London 1964. Nr. 14.
- Folkwang Museum, Essen 1972. Freunde des Museums sammeln. S. 32, Nr. 30 m. Abb., S. 79.
- Pinacoteca communale Casa Rusca, Llocarno 1989. Nr. 55, m. Farbabb.
- Singer Museum, Laren 1994/95. Expressionisme in Nederland 1910-1930. S. 115, Nr. 24 m. Farbabb.
- Schleswig Holsteinisches landesmuseum, Schleswig 1997. E.L. Kirchner auf Fehmarn. Nr. 62, Farbabb. S. 119, S. 157.

Literatur

- Gordon, Douglas E. Emst Ludwig Kirchner, Mit einem kritischen Katalog sémtlicher Gemalde.
Minchen 1968, S. 323, Nr. 345 m. Abb.
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Wie schon im Jahr zuvor verbrachte Kirchner seinen
dritten Aufenthalt auf Fehmarn nach 1908 und 1912 im
Jahr 1913 zusammen mit Erna Schilling im Haus des
Leuchtturmwarters Lithmann in Staberhuk. Unterhalb des
Leuchtturms erstrecken sich die Steilkiste, die Dinen und
der steinige Strand von Staberhuk rund um den Sid-
ostzipfel der Insel. Dies war die landschaft, in der
Kirchner seine ikonischen Badeszenen auf Fehmarn malte
und deren Elemente in seinen Bildern immer wieder
auftauchen, wie auch auf den Badenden zwischen
Dinen.

Obwohl Kirchner im Streit mit Heckel und Schmidt-Rottluff
nach Fehmarn abreiste und diese die ‘Bricke’ im Mai
1913 kurzerhand fiir aufgelést erklarten, bekam er an der
Ostsee dennoch Besuch von Otto Mueller und seiner Frau
Maschka, und dieser Sommer sollte zumindest nach der
Anzahl der entstandenen Kunstwerke der produktivste
Aufenthalt auf Fehmarn werden.

Die Gruppe von funf Akfen in Kirchners Badenden
zwischen Dinen erscheint in einer dynamischen Dreiecks-
komposition vor dem Hinfergrund der aufragenden Steil-
kiste von Staberhuk. Kirchner hat das tatséchliche
Aussehen der Landschaft dramatischer und verzerrter wie-
dergegeben, und auch die Kérper der funf Figuren sind
stark gelangt. Diese Malweise ist eine stilistische Entwick-
lung im Werk Kirchners, die sich seit seiner Berliner Zeit
beobachten 16Bt, und die auch in den im Jahr zuvor ent
standenen Fehmarnbildern die Darstellung dominiert.
1912 waren auch die Konturen noch hérter und teilweise
schraffiert, so dass Schiefler dieses stilistische Merkmal
der Bilder dieser Phase mit sich wolbenden und auftir
menden Bildrandern und aufbrechenden, zersplitternden
Konturen als ‘Gotisierung” beschreiben konnte. Ein gutes
Beispiel fur diese Stilstufe ist das in diesem Jahr entstan-
dene Bild Ins Meer Schreitende, eines der berihmtesten
Fehmarnbilder, das sich heute in der Staatsgalerie Stutt-
gart befindet. Es besitzt noch mehr Monumentalitat als
Dynamik und |65t sich durch den dargestellten Leuchtturm
ebenfalls nach Staberhuk verorten. Die Auffassung in
dem Gemalde der Badenden zwischen Dinen von 1913
ist bereits malerischer, und Kirchner gestaltet seine Figuren
hier noch deutlicher in einer zwischen tanzerischer und
ornamentaler Darstellung oszillierenden Bildsprache.

Das Motiv der Badenden in freier Bewegung vor der
Naturkulisse ist natirlich auch Schilderung eines arkadi-
schen Zustands und nicht nur des Lebens in der Sommer-
frische. Kirchner hat Fehmarn durchaus als eine Art
Paradies empfunden — und stilisiert —, das in seiner Vorstel-
lung dem Fernen und Exotischen der Sidsee nahekam.
Daher sein oben zitierter begeisterter Ausruf Gber Staber
huk. Auch in einem Brief an Gustav Schiefler von Silvester
1912, also wenige Monate vor seiner nachsten Reise nach
Fehmarn, schrieb Kirchner Uber das arkadisch-paradiesi-
sche Empfinden und dessen EinfluP auf seine Malerei:
,Der ganz starke Eindruck des ersten Dorfseins hat sich
verfieft und ich habe dort Bilder gemalt von absoluter
Reife, soweit ich das selbst beurteilen kann. Ocker,
blau, grin sind die Farben von Fehmam, wundervolle
Kustenbildung, manchmal von Sudseereichtum ..."

Das Interesse an der naturverbundenen, urspriinglichen
Idylle und dem unmittelbaren, nicht kulturell Gberformten
Leben spiegelt sich in der (nicht nur) fir die Kunstler der
‘Bricke’ typischen Rezeption sogenannter primitiver
Kunst, insbesondere der Siidsee, die ein fernes Paradies
widerhallen 1&Bt, auf das die ‘Briicke-Maler ihre Sehn-
sichte nach Freiheit, Unverstelltheit und Unmittelbarkeit
projizierfen. Das Exotische als Wert an sich und als Mag-
lichkeit, durch die Verfremdung das eigene leben von
den Zwdngen der westlichen Gesellschaft zu befreien,
fohrte bei Kirchners Fehmambildern auch zu einem etwas
seltsamen Amalgam in seiner Darstellung von Badenden
am Strand mit Japanschirmen.

Letztlich ist das Motiv der Badenden ein Ausdruck der
Ideen der Lebensreform und der Freikérperkultur ebenso
wie der Sehnsucht nach dem Urspriinglichen. Fir
Kirchner war diese lebensauffassung zugleich eine Kunst-
auffassung, und die Aufgabe der Kunst, diesem arkadi-
schen Gedanken in abstrahierter Form Ausdruck zu
verleihen. Kirchner fihlte sich in Fehmam diesem kinst
lerischen Ziel besonders nahe, so dass seine eigene
Zusammenfassung auch die Badenden zwischen Dinen
freffend charakterisiert:

,Hier lerne ich die lefzte Einheit von Mensch und Natur
gestalten und vollende das, was ich in Moritzburg ange-
fangen hatte. Die Farben wurden milder und reicher und
die Formen strenger und femer der Naturform.”
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GERHARD MARCKS

Berlin 1889 — 1981 Burgbrohl /Eifel

Bronze
1949 / posthumer Guss 2008
111 x 30 x 20 cm

mit Signum und nummeriert ‘IV’, sowie mit Giesserstempel ‘Barth, Rinteln’
Auflage 10 Exemplare + 1

Rudloff 535

- NachlaB Gerhard Marcks

- Walker Art Center, Minneapolis 1953. Gerhard Marcks. Nr. 39 m. Abb.

- Kunsthalle, Mannheim 1953. Gerhard Marcks. Nr. 31.

- Kunstgesellschaft, luzern 1953. Deutsche Kunst — Meisterwerke des 20. Jahrhunderts. Nr. 371.

- Kunstverein, Hamburg; Spendhaus, Reutlingen, Kunsthalle, Mannheim; Kunsiverein, Kassel; Museum der Stadt, Trier;
Stédtische Kunstsammlungen, Nirberg, 1953/54. Gerhard Marcks, Neuere Arbeiten.

-New York 1954. In Memory of Curt Valentin 1902-1954. Nr. 19 m. Abb.

- Kunstverein, Frankfurt 1954. Gerhard Marcks. Nr. 27 m. Abb.

- Badischer Kunstverein, Frankfurt 1955. Gerhard Marcks.

- Kunst- und Museumsverein, Wuppertal 1955. Deutsche Bildhauer. Nr. 69, Abb. 10.

- Kunsthalle, Basel 1956. Deutsche und Schweizer Bildhauerkunst der letzten 50 Jahre. Nr. 52.

- Galerie Franke, Miinchen 1956. Gerhard Marcks. Nr. 19.

- Museum of Modern Art, New York 1957. German Art of the 20th Century. Nr. 122, Abb. 168.

- Kunstverein, Kaln 1957. Gerhard Marcks. Nr. 5.

- Kunst- und Kunstgewerbeverein, Plorzheim 1958. Gerhard Marcks.

- Kunstverein, Hannover 1960. Gerhard Marcks. Nr. 24.

- UCILA Galleries, Los Angeles 1969. Gerhard Marcks. Nr. 16 m. Abb.

- Kunstverein, Kéln 1969. Gerhard Marcks. Nr. 4.

- Galerie Nierendorf, Berlin 1974. Gerhard Marcks. Nr. 39 m. Abb.

- Marcks, Gerhard. Sculpture and Reflections, in: The Massachusetts Review, 1961, Abb.
- Sammlungskatalog Gerhard Marcks-Stiftung, Bremen 1971. Nr. 80, Abb. 36.
- Rudloff, Martina. Gerhard Marcks, Das Plastische Werk. Frankfurt am Main u.a. 1977. Nr. 535, S. 352 mit Abb.




Das beherrschende Thema im Werk von Gerhard

Marcks ist der Mensch — mit all seinen kleinen und gro-

fBen Sorgen, Freude und leid. Seine Skulpturen driicken
ein fiefes Verstandnis fur und Inferesse an den Menschen
aus. Dem Diktum der Nachkriegskunst, nur Abstraktes zu
schaffen, setzte er seine Figuren entgegen: ,Es ist gar
nicht die Hauptsache, zeilgemah zu sein, noch die Mir-
menschen mit gesuchter Originalitét zu verbliffen. Plastik
ist eine Sache der Gewichte und Proportionen, dem
Chaos abgerungene Form. Da gibt's nicht ‘Neves'. ...
Nicht auf Zerstreuung ist Kunst aus, sondern auf Samm-
lung. Die gedeiht nicht in der Masse. Darum muss auch
ihr Jinger einsam bleiben, so sehr seine liebe der VWelt
um ihn gilt.”

Marcks hat Deutschland wahrend des Zweiten Welt-
kriegs nicht verlassen, auch wenn er durch Schikanen
seine Lehrposition verlor und 24 seiner Skulpturen 1937
als ‘entartet’ beschlagnahmt wurden. Beinahe sein ge-
samtes Oeuvre wurde 1943 zerstort, als sein Berliner
Atelier bei einem Bombenangriff gefroffen wurde. Von
ihm versteckte VWerke wurden geplundert und zerstort.

Unermudlich begann er nach dem Krieg von neuem und
schuf auch einige Arbeiten fir dffentliche Platze, unter
anderem in Kéln, Hamburg, Mannheim und Frankfurt.




STEPHAN BALKENHOL

Fritzlar/Hessen 1957 — lebt in Karlsruhe und Meisenthal (Frankreich)

Holz, bemalt
201/
260 x 105 x 43 cm

Mit einem Zertifikat des Kinstlers vom 7. November 2017.

- Atelier des Kiinstlers
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Seit den achtziger Jahren nimmt Stephan Balkenhol eine
besonders eigenstandige Position in der zeitfgendssischen
Skulptur ein. Sein Werk fihrt fort, was iber lange Zeit
wéhrend der Avantgarde der sechziger und frithen sieb-
ziger Jahre des 20. Jahrhunderts Gberholt schien:
figurliche Darstellungen von Menschen und Tieren,

Uberlebensgrofe Figuren, Kopfe oder Gesichter oder
eigentimliche Mischwesen aus Mensch und Tier.

Der Grosse Mann, schwarz-weiss zeigt den von
Balkenhol haufig verwendeten Typus des Mannes mit
weiBem Hemd und schwarzer Hose auf einem Sockel,
hier die erkennbar gebliebene halbe Scheibe des Baum-
stamms; und wie stets bei Balkenhol sind die Figur und
der Sockel aus einem Stick gearbeitet.

Auch wenn die in Holz gehauenen Arbeiten bis in Details
durchgearbeitet sind, geschieht dies, ohne dabei jemals
die Strukiur des Materials oder die Spuren der kinstler-
ischen Bearbeitung zu verleugnen. Zugleich kontrastiert
die rauh belassene Oberflache mit der von Balkenhol auf-
gebrachten fast zarten, prazisen farbigen Fassung. Der
Einfluss der minimalistischen und geometrischen Plastik
der sechziger und siebziger Jahre mit ihrer Ablehnung
narrativer Elemente 168t sich in Balkenhols VWerken
trotz des Festhaltens an der Figur auf der fir seine Arbeit

charakteristischen Gratwanderung zwischen Rauheit und
Préizision, Nahe und Ferne, Présenz und Unnahbarkeit
ablesen, die seinen Skulpturen einen guten Teil ihrer Faszi-
nation verleiht. Sie widerstehen dem Versuch, das Uber
individuelle, Unzeitliche und Unnahbare in etwas
Spezifisches oder Personliches zu Ubersefzen, und ver-
weigern dem Befrachter Llésungsansatze oder Erklarungs-
moglichkeiten fir das Gesehene.

Balkenhols Figuren sind unverwechselbar, zugleich aber
auf merkwirdige Weise ratselhaft. Was stellen diese
Figuren dar, was dricken sie ause Im Oeuvre des Bild-
hauers begegnet man Figuren mit immer wieder dem-
selben, scheinbar in sich versunkenen und merkwirdig
abwesenden Ausdruck. Sie stehen einfach da, haben
keine bestimmte Mimik und Gestik, wirken aber dennoch
individuell. Sie dricken kein Gefihl aus, erzdhlen keine
Geschichte, sind aber erstaunlich vital.

Stephan Balkenhol selbst unterstreicht die Bedeutung des
Unerklarbaren dieser nur auf den ersten Blick alligglichen,
in Wirklichkeit aber irritierend hermetischen Figuren in
seiner Arbeit, wenn er sagt: ,Meine Skulpturen erzahlen
keine Geschichten. In ihnen versteckt sich etwas Ge-
heimnisvolles. Es ist nicht meine Aufgabe, es zu enthillen,
sondern die des Zuschauers, es zu entdecken.”




FERNANDO BOTERO

Medellin, Kolumbien 1932 — lebt in Monaco und Pietrasanta

Matador

Ol auf Lleinwand
19092
101 x 105 cm

signiert und datiert unten rechts

Provenienz
- Privatsammlung

Literatur

- Gribaudo, Paola. Fernando Botero, Bullfight, paintings and works on paper. New York 2014, Farbabb. auf dem Umschlag.

Ohne Zweifel gehort Fernando Botero heute zu den
weltweit bekanntesten lebenden Kiinstlern, und seine
Werke sind durch den berihmten Stil, den er seit den
spaten 1960er Jahren entwickelt hat, unverwechselbar.
Die volumintsen Ubersteigerungen der menschlichen
Figur, aber auch von Tieren und Gegensténden in seinen
Gemalden, Zeichnungen und bisweilen monumentalen
Skulpturen haben aber nicht nur einen hohen Wieder-
erkennungswert, sondern sind das Ergebnis der intensiven
Auseinandersetzung Boteros mit der Kunstgeschichte des
Abendlandes, dem Kanon der Kunst und dem kulturellen
Erbe seiner sidamerikanischen Heimat. So verbinden

sich Paraphrasen auf die groPen Meister und die Formen-
sprache des Barock, aber auch der Ruckgriff auf die Stil-
sprachen etwa Pablo Picassos mit Reminiszenzen an die
typischen Formen der préakolumbianischen Kunst zu
einem ebenso humorvollen wie ironischen Kommentar
auf die Entwicklung der Kunst, der Méglichkeit, Wirklich-
keit abzubilden und die asthetische Grundfrage der Kunst
schlechthin: Was ist Schonheite

Das Thema des Stierkampfs spielt dabei in Boteros
malerischem Werk eine besondere Rolle. Schon als
Jugendlicher fihrte seine Faszination durch dieses
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kulturelle Erbe dazu, dass er sich zwei Jahre lang als

Stierkémpfer ausbilden liel3, bevor er sich der Kunst
zuwandte. Allerdings hielten die Stiere, Toreros und
Corridas erst in den frihen 1980er Jahren als Motiv
Einzug in sein Werk, nachdem er eine Stierkampfarena
besucht hatte.

Botero selbst erinnert sich an dieses Wiedererwecken
seiner leidenschaft fur den Stierkampf so: ,Danach nahm
ich ein Bild nach dem anderen in Angriff und begeisterte
mich derart fir das Thema, dass ich drei Jahre lang nur
Stierkampfszenen malte”. Sein Matador von 1992

erscheint als Halbfigur, mit reich geschmickter Kleidung
eines Toreros und blickt den Befrachter frontal an.
Die Strenge und Ortlosigkeit wird nur durch den an-
geschnittenen Torbogen im Hintergrund gemildert, der
vielleicht ein Hinweis auf die Arena ist. Fast wird der
dargestellte Stierkémpfer dadurch ikonenhaft Gberhsht,
und fatscichlich haben die Matadore oftmals einen
Berthmtheitsstatus, der einen regelrechten  Starkult
auslést. Doch Boteros charakteristischer Stil konterkariert
diese Wahrnehmung auf héchst ironische Weise und
dekonstruiert den Mythos des mutigen und  tapferen
Matadors.
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PAULA MODERSOHN-BECKER

Dresden 1876 — 1907 Worpswede

Ol auf leinwand
um 1901
50,2 x 74,5 cm

monogrammiert unten rechfs

Busch/Werner Nr. 181

- Galerie Wilhelm Grosshennig, Disseldorf

- Privatsammlung Karl Stréher, Darmstadt (1954

- Calerie Wilhelm Grosshennig, Disseldorf {1968)

- Privatsammlung Wilhelm Reinold, Hamburg

- Privatsammlung (1979 durch Erbschaft von obigem)
- Privatsammlung, Washington D.C. (2018)

- Privatsammlung, Nordrhein-VVestfalen
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- Hessisches landesmuseum, Darmstadt 1954. Kunst unserer Zeit: Privatsammlung Karl Stréher. Nir. 20.

- Nassauischer Kunstverein Wiesbaden,/ Neues Museum, Wiesbaden 1955. Kunst unserer Zeit: Privatsammlung Karl Stréher. Nr. 20.
- Palazzo delle Esposizioni, Rom 1957 Arte tedesca dal 1905 ad oggi. Nr. 189, S. 52.

- Palazzo della Permanente, Mailand 1957 Arte tedesca dal 1905 ad oggi. Nr. 189, S. 52.

- Hessisches Llandesmuseum, Darmstadt 1965/66. Die Sammlung Karl Stréher Darmstadt. Gemdélde, Aquarelle, Zeichnungen.

- Galerie Wilhelm Grosshennig (Hg.). Kunsthandel in Disseldorf, 1962-1967. Disseldorf 1968, m. Abb.
- Wiese, Erich. Die Sammlung Karl Stréher in Darmstadt. In: Das Kunstwerk, Jg. 11, 1972, Nr. 5/6, S. 25 m. Abb.
- Busch, Ginter; Werner, Wolfgang. Paula Modersohn-Becker 1876-1907, Werkverzeichnis der Gemdlde, Bd. .

Miinchen 1998, Nr. 181, S. 136f. m. Abb.




,Unter Tausenden hat kaum einer den Bauern gemalt wie
Paula Modersohn. Es scheint in ihrer Darstellung ihr ei-
genes Wesen ausgeldscht und véllig eingegangen zu
sein in die Seele dieser Kinder, dieser derben Menschen
und Greise.”

Auf diese Weise formuliert der ehemalige Direkfor der
Kunsthalle Bremen, Gustav Pauli, 1919 seine Bewunderung
fir die Malerei Paula Modersohn-Beckers. Auf der Suche
nach der ,grofden Einfachheit der Form” ist es der Kiinstlerin
gelungen, die akademische Malweise des 19. Jahrhun-
derts hinter sich zu lassen und ihren ganz eigenen Stil her-
vorzubringen, durch den sie als eine VWegbereiterin der
Modeme in Deutschland gilt.

1876 als Paula Becker in Dresden geboren und ab
1888 in Bremen aufgewachsen, gelangt die Malerin
erstmals im Sommer 1897 nach Worpswede, wohin sie
im darauffolgenden Jahr Ubersiedelt. In der dortigen
Kinstlerkolonie und wéhrend mehrerer Aufenthalte in
Paris entstehen bis zu ihrem frihen Tod im Jahr 1907 zahl-
reiche Zeichnungen und Gemalde. Im Mai 1901 heirafet
die Kinstflerin den Maler Otto Modersohn. Mit grofer
Ernsthaftigkeit, jedoch tberwiegend unter Ausschluss der
Offentlichkeit treibt sie ihr kinstlerisches Schaffen auch
nach der EheschlieBung weiter voran. Im selben Jahr ent-
stehen ber 100 Gemalde — iberwiegend Landschafts-
bilder und Portrats.

,Die groPe Einfachheit der Form, das ist etwas VWunder-
bares. Von jeher habe ich mich bemiht, den Képfen, die
ich malte oder zeichnete, die Einfachheit der Natur zu
verleihen.”

Dies schrieb Modersohn-Becker im Februar 1903. Eine
Beschreibung, die wohl auch auf das rund zwei Jahre
zuvor entstandene Brustbild einer alten Béuerin mit Hut
vor landschaft zutrifft.

Zentral im Vordergrund platziert, zeigt das Gemdélde eine
vor einem Heuhaufen auf einem Stuhl sitzende Bauerin
vor der Weite der Worpsweder Landschaft. Typisch ist
nicht nur die pastose Malweise, sondern auch die redu-
zierte Palette der Malerin. Die dunkle Kleidung der Baue-
rin steht im Kontrast zu den leuchtenden Farben der
flachig gehaltenen Landschaft im Bildhintergrund und
hebt die Hautpartien von Gesicht und Hand sowie einen
Teil des Hutbands unterm Kinn hervor. Die leicht réfliche
Farbgebung der dargestellten Hand zeugt von schwerer
kérperlicher Arbeit. Die Gesichtszige sind einfach gehal-
ten und doch markant. Der fir die Malerin charakteristi-
sche tribe Blick der Porfratierten verweigert sich jeglicher
Form von Idedlisierung. Gleichzeitig tritt die Bauerin als
Individuum in ihrem real existierenden Umfeld hervor. Auf
diese Weise wirdigt die Kinstlerin die ‘einfache’ Dorf
bevélkerung.

Das formalésthetische Interesse Modersohn-Beckers an
diesem Motiv zeigt sich auch daran, dass ein weiteres,
wesentlich kleineres Portrat wohl derselben Bauerin mit
Hut im August 1901 entstand — jedoch kein Brustbild.
Auch wenn die Malerin mit der Darstellungsweise nicht
primér eine sozialpolitische Dimension beabsichtigt hat,
so ermoglicht sie doch eine zu ihrer Zeit neue Perspekiive
auf die Darstellung von ‘Weiblichkeit” und der einfachen
Arbeiterinnen.







ERICH HECKEL

Débeln/Sachsen 1883 — 1970 Radolfzell /Bodensee

Siddi

schwarze Kreide auf Papier
1911
33,5 x44,8 cm

signiert und datiert unten rechts

Die Arbeit ist im Werk-Archiv des Erich Heckel-Nachlasses in Hemmenhofen verzeichnet.

Provenienz
- Privatsammlung, Tirol
- Arnoldi Livie Galerie, Minchen
- Privatsammlung, Europa (2007 von obiger erworben)

Die Zeichnung zeigt die junge Tanzerin Siddi Riha, Heckels Freundin seit 1910
und in dieser Zeit sein bevorzugtes Modell, die er 1915 heiratefe.
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MAX PECHSTEIN

Zwickau 1881 — 1955 Berlin

Interieur

Ol auf leinwand
1922
Q1 x 119 cm

rickseitig signiert, datiert, befitelt und bezeichnet 23’
Soika 1922/64

Das Gemdlde ist bei Pechsteins zweitem Aufenthalt in Lleba,/Hinterpommern entstanden. Es zeigt die zweite Frau des

Kinstlers, Marta Méller, im Strandhotel ihrer Eltfern in der Hindenburgstrasse. Die Heirat fand 1923 im selben Hotel statt.

Provenienz
- Galerie Lutz & Co., Berlin (1922/23-1932)
- Sammlung Dr. Karl Lilienfeld, leipzig/Berlin/New York (1932-1966, bei obigem erworben)
- Margarete lilienfeld, New York (1966 - ca. 1994)
- Privatsammlung
- Galerie Thomas, Miinchen (1997)
- Privatsammlung, Deutschland (seit 1997, von obiger erworben)
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Ausstellungen
- Galerie lutz & Co., Berlin 1923. Sommer-Ausstellung. Nr. 50.
- Van Diemen-lilienfeld Galleries, New York 1932.
- College Art Association, New York et. al 1932-35. Wanderausstellung der Sammlung Dr. Karl Lilienfeld
- Germanic Museum, Harvard University Cambridge, Mass. 1935-1937. 27 Gemélde aus der Sammlung Dr. Karl Lilienfeld.
- Museum of Art, San Francisco 1938. Max Pechstein — Gemdalde und Aquarelle.
- Gallery of Fine Arts, Columbus; Museum of Fine Arts, Dallas; Museum Toledo, Cleveland 1939-1950. Max Pechstein.

Literatur

- Soika, Aya. Max Pechstein, Das Werkverzeichnis der Olgemalde Bd. Il 1919-1954. Minchen 201 1.

Nr. 1922/64, S. 294, mit Farbabb.
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Das im heutigen Polen liegende leba in Pommern an der
Ostseekiiste wird Pechsteins dritter Sehnsuchtsort, an dem
er kinstlerisch zu einem neuen Selbstverstandnis ge-
langte. Dieses 'baltische Arkadien” war wie zuvor schon
Nidden ein Ort, der fir ihn wie Fehmarn fir Kirchner
oder Alsen fir Nolde als Zufluchtsort vor der Stadt und
Quelle der Inspiration und Vitalitat diente.

Pechstein reist erstmals im Marz 1921 nach Lleba auf der
Suche nach einer neuen Arbeitsstatte. Nach Nidden im
heutigen Litauen konnte er aus politischen Grinden nicht
mehr reisen, und so verbringt der Kinstler bis 1945 seine
Sommer in leba, und ab 1944 lebt er sogar dort. Pech-
stein findet hier ein landschaftliches Paradies wieder, das
ihn mit seiner unberihrten Natur und Urspriinglichkeit an
die Sidsee erinnerte.

Er entflieht Berlin, der Grostadt und den Alliagsquerelen
in die Natur und in alfernative Lebensbedingungen. Unter
den Fischern der Kijste lebt Pechstein, der sich ihnen ver-
wandt fohlt, nach den Zeugnissen dieser Jahre, buchstéib-
lich auf: .. .freue mich bald wieder losfahren zu kénnen,
und ungehindert in der Natur zu leben”, schreibt er im
Frohjahr 1922 an Walter Minnich. Es entsteht motivisch
wie kinsflerisch in Bezug auf das gesamte Oeuvre sehr
Wesentliches, so dass die Gemdlde dieser Epoche als
Hohepunkte seiner malerischen Produktion bezeichnet
werden durfen.

1921 wird Pechstein noch von seiner ersten Frau Lotte
und dem gemeinsamen Sohn Frank begleitet, die ihren
Sommerurlaub hier verbringen. Man wohnt im Gasthof
Moller, wo Pechstein allein zurickbleibt, nachdem

Frau und Kind wieder nach Berlin zurickgekehrt sind.
Pechstein beginnt die zwei Téchter des Gastwirts Marta
und Liese Méller zu protratieren, wobei er besonderes
Inferesse an der 16jahrigen Marta entwickelt. Eine grofe
Anzahl an Portrats und Figurenbildern entsteht.

Bereits am 4. August schreibt er seinem Schulfreund
Alexander Gerbig in einem Brief, dass er sich in Marta
verliebt hat:

Noch dazu habe ich mich ... in einen kleinen schwar-

zen Teufel verguckt, also bei mir steht der Kessel unter
Hochdruck ..."

Noch kurz vor Weihnachten desselben Jahres lasst er
sich von Loffe scheiden — die spater Martas Bruder Her-
mann heiraten wird. Pechstein heiratet Marta 1923 — in-
zwischen 18jahrig — im Gasthaus ihrer Eltern.

1922 verbringt er sowohl die Monate Mai bis
Sepfember als auch den Dezember in leba. Zu dieser
Zeit enfsteht auch das Gemdalde Inferieur, ein Figurenpor-
trat Martas in einem Zimmer im Strandhotel ihrer Eltern.
Es ist eine intime Darstellung, die eine ganz in sich ver
sunkene junge Frau zeigt. Die Farben des Innenraums
changieren in Violett, Blau- und Grinténen und umrah-
men Marta, die in ein leuchtend rotes Gewand geklei-
det, den Mittelpunkt der Komposition bildet. Der
Pinselstrich ist locker bis lasierend, die Farben gehen
harmonisch ineinander Uber und werden durch die dunk-
len Konturen akzentuiert. Die Arbeit zeigt beispielhaft
Pechsteins virtuosen Umgang mit der Farbe, die fir ihn
in dieser Hochphase seines Schaffens zum Mittelpunkt
seiner kinsflerischen Meisterschaft geworden war.
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MAX BECKMANN

leipzig 1884 — 1950 New York

Ol auf Leinwand
1927/1950

41 x 100,5 cm
signiert unten links

Gopel 826

- Atelier des Kiinstlers

- Mathilde Beckmann

- Nachlass Mathilde Beckmann

- Catherine Viviano, New York (1986-1992)

- Galerie Pels-leusden, Berlin (1992)

- Privatsammlung (1995 von obigem erworben — 2016)
- Privatsammlung (seit 2016)

- Stadtische Kunsthalle, Mannheim 1928. Max Beckmann — Das gesammelte Werk — Gemdlde, Graphik,

Handzeichnungen aus den Jahren 1905 bis 1927. Nr. 101.

- Curt Valentin Gallery, New York, ohne Datum.

- 1020 Art Center, Chicago 1955. Nr. 15.

- Nassau County Museum of Fine Art, New York 1984-85. Works by Max Beckmann. Mit Farbabb.

- Galerie Pels-leusden, Kampen 1994. Sommergaste. Mit Farbabb. auf dem Katalogcover.

- Bucerius Kunst Forum, Hamburg 2003-04. Max Beckmann — Menschen am Meer. NIr. 35 mit Farbabb.

- Reifenberg, Benno und Hausenstein, Wilhelm. Max Beckmann. Minchen 1949, Nr. 242.
- Piper, Reinhard. Nachmittag, Erinnerungen eines Verlegers. Minchen 1950. S. 45.
- Gopel, Erhard und Barbara. Max Beckmann, Katalog der Gemélde. Bern 1976. Bd. I, Nr. 826, S. 503; Bd. I, Tof. 311.




Das vorliegende Olgemdlde malte Max Beckmann in
einer ersten Version 1927 in seinem Frankfurter Atelier
nach einer Bleistiftskizze, die er im Frihsommer von sei-
ner Frau Quappi an einem Strand in Rimini gemacht
hatte. In einem Brief schrieb Beckmann am 12. Juli 1927
an Quappi: ,Heut hab ich schon wieder eine schlafende
Badende angefangen, die Du bist.”

Das Olgemdalde hat Beckmann zeitlebens behalten.
1950 hat er es in New York noch einmal tberarbeitet
und die Komposition leicht vereinfacht. Das Ergebnis ist
ein verbliffend monumentales Bild einer Frau, gekleidet
in einen dunklen Badeanzug, die auf einem weiben

Strandtuch vor einem einfachen Hintergrund von Sand,
Meer und Himmel liegt. Ihr Kérper fillt fost die gesamte
Leinwand, beleuchtet von intensivem Sonnenlicht, das
scharfe Kontraste schafft und der Liegenden eine skulptu-
rale Prasenz verleiht.

Nach dem Tod von Max Beckmann blieb die Schlafende
am Strand im Besitz seiner Witwe Quappi bis zu
deren Tod 1986. Catherine Viviano, die Kunsthéndlerin,
die sich um die Nachlasse von Max Beckmann und
Quappi kimmerte, behielt es wiederum bis zu ihrem Tod
im Jahr 1992, danach gelangte das Gemdlde in eine
renommierte deutsche Sammlung, wo es bis 2016 blieb.
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BALTASAR LOBO

Cerecinos de Campos, Spanien 1910 — 1993 Paris

Bronze

19/1-1986

146 x 190 x 120 cm

signiert und nummeriert E.A. 1/4
Auflage 8 Exemplare + 4 E.A.

Llobo 8605
Gegossen von der Fonderia Artistica F.Ili Bonvicini, Verona, Italien.
Das Werk wird unter der Nr. 8605 in das in Vorbereitung befindliche Werkverzeichnis der Skulpturen Balthasar Lobos

aufgenommen.

- Atelier des Kinstlers
- Privatsammlung, Spanien

- Museo de Arte Contemporaneo de Caracas, Caracas 1989-1990. Lobo.
- Institut Valencia d'Art Modern IVAM, Valencia 2011 .Baltasar Lobo. M. Farbabb.
- Paraninfo, Universidad de Zaragoza, Saragossa 2011. Baltasar lobo. S. 76.

- Diehl, Gaston. Baltasar lobo. Caracas 2005, S. 12f. m. Abb.

Baltasar lobo schépft bei der Wahl seiner Motive aus
dem antiken Legendenschatz und huldigt besonders dem
Mythos Frau. Seine Plastiken suchen das Absolute im
weiblichen Akt, dessen rund modellierte Formen die
Grenze zur Abstraktion berihren. Als geschlossene Form
und in sich ruhende Figur figen sich seine Werke stimmig

in einen Kosmos des Geistigen. So rein seine Werke
sind, so knapp gefabt ihre Linien, so belebt doch der
lebensatem die Oberfléche der Bronze. In ihrer reifen
Schénheit laden die Skulpturen zur Meditation ein und
machen die Betrachtung zum sinnlichen wie geistigen
Erlebnis.







Der 1888 in Stutigart geborene Kinstler Oskar Schlemmer
beginnt bereits als Finfzehnjahriger eine Llehre zum kunst-
gewerblichen Zeichner. Im Anschluss besucht er die Stutt-
garter Kunstgewerbeschule und wird ab 1906 in die
Akademie der Bildenden Kinste aufgenommen. Durch
einen Auftrag fir zwalf Wandbilder fir die Haupthalle
der Werkbundausstellung in Kéln, den Schlemmer 1914
gemeinsam mit den Kunstlern Willi Baumeister und Her-
mann Stenner erhalt, wird VWalter Gropius erstmals auf
den Kunstler aufmerksam. Spdter, im Jahre 1920, beruft
Gropius den Kinstler an das Bauhaus. Bis 1929 wird
Schlemmer dort Formmeister fir Wandmalerei sowie fur
Holz und Steinbildhauerei. Zusatzlich leitet er ab 1925

die Bauhausbihne und ist als Tanzer tatig. 1929 erhalt
Schlemmer eine Professur an der Staatlichen Akademie
for Kunst und Kunstgewerbe in Breslau, wo er bis zu ihrer
SchlieBung im Jahr 1932 lehrt. Schlemmers Breslauer Zeit
gilt als Héhepunkt seines Schaffens. Bis 1930 arbeitet er
unter anderem an dem bedeutenden Auftrag fir die
Wandgestaltung des Brunnenraumes im Museum Folk-
wang in Essen und konzipiert die Bihnengesfaltung fur
zwei Opern des Komponisten Igor Strawinsky.

Der Mensch sfeht stefs im Mittelpunkt seines kiinstlerischen
Inferesses. Vielleicht ist es seiner Vielféltigkeit zu verdan-
ken — Schlemmer ist gleichzeitig Maler, Bildhauer,

OSKAR SCHLEMMER

Stutigart 1888 — 1943 Baden-Baden

Farbkreide und Bleistift auf blanko Postkarte
ca. 1930
104 x 14,5 cm

Mit einer schrifflichen Besfatigung von Tut Schlemmer.

- Nachlass des Kinstlers
- Sammlung Volker Kahmen, Rheinbach
- Privatsammlung, Rheinland

Bihnenbildner und Tanzer —, dass er in seiner Formen-
sprache Architekionisches, Organisches sowie choreo-
graphische Elemente miteinander verschmilzt. Seine
Figuren sind auf geometrische Grundformen reduziert,
die eine grofde Néhe zur Architekiur entwickeln. Haufig
ist es die Auseinandersetzung mit dem Menschen im
Raum, die den Maler besonders fasziniert. Durch die Los-
lsung von individuellen Attributen werden Schlemmers
Figuren zu allgemeingltigen sachlichen Prototypen.
Seine Bewunderung fur das Theater mag hierbei einen
groPen Einflud austben. Schlemmers grofe Leistung be-
steht darin, dass seine reduzierten Kunstfiguren die Tren-
nung zwischen Architekiur, Malerei und Bildhauerei

- Gesellschaft der Freunde junger Kunst Baden-Baden e.V., Baden-Baden 2013. Kiinstler in Baden-Baden 2013, Oskar Schlemmer. S. 63.

aufbrechen. Dabei entsteht ein eindrickliches Portrat des
‘Modermen Menschen’. Auch die vorliegende Skizze
eines Engelskopfes, enfstanden um 1930, zeigt eine all-
gemeingiltige Kunsifigur ohne individuelle Zige. Mit ge-
konnt raschem Zeichensfift erfasst der Kinstler das
Gesicht im Profil. Die geometrischen Formen korrespon-
dieren mit einer t&nzerischen Dynamik, die von der Zeich-
nung ausgeht. Eine fir den Kinstler typische, reduzierte
Farbskala unterstreicht den sachlichen Ausdruck des Blat-
tes. Trofz dieser befonten Sachlichkeit geht von der Zeich-
nung eine starke Intimitat aus. Durch das Fehlen
individueller Ziige gelangt Schlemmer zur Uberhdhung
der Figur und damit zu einem Gberzeitlichen Typus.




KEES VAN DONGEN

Delfshaven 1877 — 1968 Monaco

Ol auf leinwand
ca. 1912
64,7 x 54 cm

signiert oben rechts

Mit einer Bestatigung des Wildenstein Plattner Institutes vom 23. Juni 2021, dass das Werk in das in Vorbereitung
befindliche digitale Werkverzeichnis aufgenommen wird.

Mit einer Bestatigung von Jacques Chalom des Cordes, Wildenstein Institute, Paris, vom 8. Februar 2011,
dass das Werk in das in Vorbereitung befindliche Werksverzeichnis aufgenommen wird.

- Galerie Kahnweiler, Paris

- Galerie David et Garnier, Paris

- Carl-Bertel Nathhorst, Stockholm (1967)

- Llouise (Buch Gerkoff] Grass, Pennsylvania [bei obiger erworben)
- Privatsammlung, USA (um 2017, durch Erbschaft von obiger]

- Privatsammlung, Deutschland

- Calerie des Beaux-Arts, Bordeaux 1967 . La Peinture francaise en Suéde: Hommage & Alexander Roslin et & Adolf Ulrik Wertmiller.

Nr. 73, S. 66, Taf. 30.




Nachdem Kees van Dongen 1905 zusammen mit
radikalen Kinstlern wie Matisse, Derain, de Vlaminck
und anderen am bedeutenden Salon d'automne teilge-
nommen hatte, nahm seine Arbeit einen schonungslose-
ren und breiteren Charakter an. Diese Kinstler sollten von
Louis Vauxcelles als Fauves bezeichnet werden: wilde
Tiere, deren Kihnheit sich stark von den neoklassizisti-
schen Bisten im Ausstellungsraum abhob und fir das
Empfinden des Publikums nachgerade schmerzhaft war.
Obwohl van Dongens Arbeiten, wie sie in dieser Aus-
stellung gezeigt wurden, im Vergleich zu seinen Kollegen
ziemlich zurickhaltend waren, half das Vorbild etwa
Henri Matisses dem jungen Kunstler, von seinen VWurzeln
im Realismus zu einer definitiv und trotzig fauvistischen
Malweise Uberzugehen. Tatscchlich sagte Vauxelles tber
ihn, dass er ,der schrecklichste” der Fauves war — wegen
seines Sinnes fur Textur, seinen Umgang mit der ,lack-
haut”, rauh oder weich und samtig, der dargestellten
Frauen in seinen Bildemn, ,die die Schwile ihrer Kérper
zum Ausdruck bringt”.

In den Jahren nach dem Salon d’automne von 1905
wurde van Dongen als Pionier dieser aufstrebenden
Gruppe bekannt, eine bemerkenswerte Auszeichnung fir
eine kinstlerische Bewegung, die in ihrer eigenen Defi-
nition ausgesprochen verschwommen war und durch den
gleichen gewagten Geschmack fir Farbe zusammenge-
schlossen wurde. Mit seiner extravaganten Verwendung
von Farben und kihnen linien, die die weibliche Form in
ihrer vollen Provokation darstellen, wies van Dongen auf

die Sinnlichkeit seiner Modelle hin und verstarkte sie um
das Zehnfache.

Nach diesem fauvistischen Hohepunkt ist eine zuneh-
mende Diversifizierung in van Dongens Malerei zu

bemerken. Das mondane Leben und seine Reisen in den
Siden vercéinderten van Dongens malerische Auffassung.
Auch seine zunehmende Tdtigkeit als Maler von Aufirags-
portrats seit etwa 1911 fihrten zu einem breiteren
Spekirum an stilistischen Darstellungsméglichkeiten. Nach
den realistisch-impressionistischen Anféngen und der de-
zidiert fauvistischen Periode vermischte van Dongen
diese malerischen Maglichkeiten zu einer Art Grofstadt-
orientalismus, der zudem das Interesse des Kiinstlers an
der zeitgendssischen Mode verspiren laBt. Dieser Stil-
pluralismus &nderte aber nichts an der spezifischen
Sensualitat, dem vibrierenden Ausdruck, den van Dongen
seinen Darstellungen zu geben vermochte.

Das Portrat der blonden Dame mit Hut, das etwa 1912
entstanden ist, malt van Dongen zwar in kraftigen
Farben, aber sfatt wildfauvistisch in einem eher impres-
sionistischen Duktus, der die Dame auf den ersten Blick
vertraumt und lieblich-sanft erscheinen 16ft.

Wahrend die Dargestellte in diesem speziellen Portrat
unbekannt ist, zeigt sie die Atiribute des gehobenen
Burgertums: eine zierliche Kette mit Anhénger, einen im-
posanten, blumengeschmickfen Pelz hut und drapierte,
zuriickhaltende Kleidung, schick und modisch fir die
damalige Zeit. Sie ist immer noch katzenartig in ihrem
zwar abgewandten, aber intensiven Blick und den leicht
geschiirzten Lippen, die ihr eine gewisse Uberlegenheit
verleihen.

So erhdlt die Porfratierte eine eindringliche Prasenz,
wenngleich sie mit Anmut und Ausgeglichenheit in ihrer
Pose verharrt — Eigenschaften, die in van Dongens Porirdts
der Pariser Bourgeoisie in den folgenden Jahrzehnten
immer wieder zum Ausdruck kommen sollten.




MARC CHAGALL

Witebsk 1887 — 1985 SaintPaul-de-Vence

Le peintre a la Tour Eiffel

Ol auf Hartfaserplatte
1965-1970
33 x 24 cm

mit Signaturstempel unten rechfs
Mit Photoexpertise Nr. 96747 von Jean-louis Prat, Comité Chagall, vom 15. April 1996.

Provenienz
- NachlaB des Kinstlers
- Valentina 'Vava' Brodsky, Witwe von Marc Chagall
- Misha Brodsky, Bruder und Erbe der Witwe Marc Chagalls
- Privatsammlung (1997 von obigem erworben)

- Privatsammlung, USA (seit 20006)
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Chagall kam 1910 aus RuBland nach Paris und war ersticklen mich fast. Ich stotterte. Die Worte dréngten | I II . :: i , [
Uberwaltigt von der Stadt. An seinem zweiten Tag in Paris heraus, begierig, von diesem Pariser licht erleuchtet zu LI | [ || ] \ I|I || R
besuchte er den Salon des Indépendants, wo er zum werden, um sich damit zu schmicken. Ich kam an mit | 1] | | ' II IUI' |I' i

ersten Mal die VWerke von Kinstlern der Avantgarde sah.
Er konnte eines der winzigen keilférmigen Ateliers in
la Ruche beziehen, mit Modigliani als Nachbarn. Ob-
wohl er kaum Geld hatte und sehr wenig aB3, war es eine
Zeit an die er sich noch viele Jahre spéter gern erinnerte:
, ... Ich kam in Paris an wie vom Schicksal getrieben.
Worte aus meinem Herzen flossen zu meinen Lippen. Sie

den Gedanken, den Trdumen, die man nur im Alfer von
zwanzig haben kann.”

Er verwendete den Eiffelturm noch oft in Gemalden, weil
er diese ersten Eindricke nach seiner Ankunft nie vergaf3
und weil dieser mehr als nur ein sofort erkennbares
Wahrzeichen war und noch ist.
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EMIL NOLDE

Nolde, Schleswig 1867 — 1956 Seebull

Stine und Mathilde

Ol auf Leinwand

1907

60 x 54,5 cm

signiert und datiert unten rechts

rickseitig auf dem Keilrahmen betitelt und bezeichnet ‘Emil Nolde'

Urban 210

Provenienz
- Nolde Stiftung Seebiill

Ausstellungen
- Kunstverein, Hamburg 1927. Emil Nolde-Ausstellung anléflich seines 60. Geburtstages. Nr. 55.

- Stédtisches Kunstausstellungsgebdude / Galerie Neue Kunst Fides, Dresden 1927, Emil Nolde, Jubildumausstellung. Nr. 8.

- Kunsthalle Kiel; Museum Folkwang, Essen 1927. Emil Nolde, Jubildumsausstellung. Nr. 55.

- Schlesisches Museum der Bildenden Kinste, Breslau 1929. Nolde, Kandinsky und SchmidtRotluff. Nr. 33.
- Galerie Rudolf Probst, Mannheim 1957 . Emil Nolde, Gedéchtnisausstellung.

- Kunsthalle Kiel; Museum der bildenden Kiinste, Leipzig 2017. Nolde und die Briicke. Nr. 107.

- Nolde Stiftung Seebiill, Seebill 2020.

Literatur

- Urban, Martin. Emil Nolde, Werkverzeichnis der Gemdlde, Bd. 1, 1895-1914. Minchen 1987, S. 198, Nr. 210 m. Abb.
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Nur wenige Portrats Emil Noldes sind namentlich
bezeichnet oder mit einem Hinweis auf die Identitét der
Dargestellten versehen. Zwar verrat der Titel Stine und
Mathilde die Vornamen der beiden Protagonistinnen,
doch fehlt es an weiteren Informationen. Vermutlich han-
delt es sich um Nachbarskinder auf der siddénischen
Ostseeinsel Alsen, wo die frischvermahlten Ada und Emil
Nolde ab 1903 die Sommermonate in einem kleinen
Fischerhaus verbrachten. Die sommerlich gekleidefen
Madchen mit leuchtend gelben Strohhiten sitzen eng im
Garten beieinander. Sie verschmelzen mit den Blumen-
beeten und dem Griin des Hintergrundes in einem leuch-
tenden, flimmernden Farbenmeer so weit, dass sie sich
darin aufzuldsen scheinen.

Jeder Pinselstrich spricht von der Freiheit im Ausdruck,
von Abstraktion, Vielschichtigkeit und Modernitat. Emil
Nolde hatte sich zuvor mit der Malweise und den Moti-
ven des Neompressionismus auseinandergesefzt, des-
sen freie spontane Niederschrift er in seine Malerei
einstromen lasst. Er naherte sich der Farbe sowohl in
ihrer Ausdruckskraft als auch in ihrer emotionalen Aus-
strahlung: ,Mit der Farbe, mit den Mitteln, dem Techni-
schen war es ein schweres Ringen. Alles Ubernommene,
Gelernte war nichts, alles mufte wie neu erfunden wer-
den”, schreibt er in seiner Biographie. Dies gelingt ihm
bei Stine und Mathilde meisterlich. Fortan steht die Farbe
als Emil Noldes eigentliches Ausdrucksmittel im Zentrum
seiner Kunst.

s .
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TOM WESSELMANN

Cincinnatfi 1931 = 2004 New York
Study for Sunset Nude with Floral Blanket

Tinte und Buntsfift auf Hadern-Transparentpapier
2003

7,6 x 10,2 cm
signiert unten links

Provenienz
- Atelier des Kinstlers




MARKUS LUPERTZ

Lliberec/Bshmen 1941 — lebt in Disseldorf

Artikel 3 (Grundgesetz-Zyklus)

Ol und Mischtechnik auf Leinwand im Original Kinstlerrahmen

2012
126,5 x 207 cm

monogrammiert oben rechts

Provenienz
- MM Promotion, Kéln
- Privatsammlung (von Obigem erworben 2012)

Ausstellungen

- Paulloebe-Haus, Berlin 2014. Markus Lipertz, Das Grundgesetz.

Markus Lupertz hat sich 2012 mit den ersten 19 Artikeln
des deutschen Grundgesetzes, den sogenannten Grund-
rechten kinstflerisch auseinandergesetzt, und 19 Ge-
malde, eines zu jedem Artikel, sowie eine Bronzeskulptur
geschaffen. Die Skulptur zeigt einen in Rotténen gefassten
mannlichen Torso, der auch auf allen 19 Gemdlden
wiederkehrt, so auch in dem Bild Artikel 3 (Grundgesetz-
Zyklus). Hier also bezieht sich Lipertz auf den dritten
Crundgesetz-Artikel, der die Cleichheit aller Menschen
proklamiert und garantiert.

Das Motiv des mannlichen Torsos kehrt in Lipertz' Werken
bestandig wieder: ein unmittelbarer Bezug auf die An-
tike, aber auch ein Symbol der Unvollendetheit wie der
Verletzbarkeit gleichermafden, eine Hieroglyphe fir den
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Menschen, das Menschsein insgesamt. Fur Lipertz ist die
Antike und ihre Rezeption eine Art ‘Grundgesetz’ der
Kunst, ein Standard und eine Referenzgrobe, deren Inter-
prefation fur den Kinstler MafBstab seines eigenen Schak
fens, aber auch ein ebenso erratisches wie ikonisches
Symbol des Menschen ist.

Diese mannliche Figur findet sich in den Variationen des
Crundgesetz-Zyklus in einer Umgebung wieder, die an
die markische Landschaft erinnert, welche Lipertz gewis-
sermassen direkt aus seinem Atelierfenster erblicken kann:
Felder, Wiesen, Walder und ein einzelner Baum bilden
den Rahmen fir die Torso-Figur. Auch diese Konstellation
erinnert an frohere Kompositionen von Lipertz, etwa in
den Motivbildern oder den dithyrambischen Gemélden.

Lipertz verbindet darin seit Beginn seiner Malerei den
romantischen Mythos des VWaldes mit einer Reflekfion
Uber eine lafent ‘deutsche’ Symbolik. Aber es ist nie
eine vollkommene arkadische, unberihrte Natur, son-
dern, wie die Felder und vereinzelt sichtbar werdenden
Hauser im Hintergrund zeigen, auch eine vom Menschen
gestaltete und genutzte Landschaft. Kultur und Natur tref-
fen hier ebenso wie in der als antikischer Torso arfifiziell
umgestalteten mannlichen Figur aufeinander.

Darauf verweist auch das letzte, den Bildzyklus und die-
ses Gemalde bestimmende Motiv: der Torso wird sfets
von einem Boot oder einer Barke begleitet, im vorliegen-
den Bild gar kérperlich durchdrungen. Dieses in der
wasserlosen  Landschaft mysterise  Symbol  erlaubt

endlose Assoziationen der Reise, des Aufbruchs, der
aktiven Gestaltung der Lebenswelt, die Lipertz aber in
seinen Bildvariationen dem Betrachter iberlaft.

In der Darstellung seines Themas findet Liperiz ein
Motivwokabular, das er in einer expressiven, farbstarken,
zugleich aber lockeren und mit dinnen Farben lasierenden
Malweise durchdekliniert.

Das Grundgesetz inferpretiert Lupertz in diesen metapho-
rischen Bildern als eine Art anfikisches ‘Idyll’, einen Ideal-
zustand, von dem die Redlitdt immer wieder
abzuweichen droht, und dessen Fragilitat und Instabilitat
eine bestandige Aufforderung bedeuten, die Reise zu
seiner anndhernden Vervollkommnung anzutrefen.







JIM DINE

Cincinnati 1935 = lebt in Paris und Walla Walla

Bronze, Acryl
2018
ca. 269 x 203 x 290 cm, Hshe des Kopfes: 239 cm

mit Signatur und Jahr, nummeriert *1/3’
Aufloge 3 Exemplare + 1 A.P.

- Atelier des Kiinstlers
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Jim Dine im Atelier.

Jim Dine gehért zu den bedeutendsten Kunstlern der ame-
rikanischen Nachkriegsavantgarde. Oft als Vertreter der
amerikanischen Pop Art bezeichnet, kann Jim Dines Werk
mit dieser Beschreibung kaum vollstandig erfasst werden.
Seine ikonischen Symbole und kinstlerischen Techniken
reichen weit Uber diese Einordnung hinaus, und sein
Werk ist in eindrucksvoller VWeise mit autobiographischen
Bezigen verwoben.

Jim Dine setzt sich in seinem Werk immer wieder intensiv
mit solchen autobiographischen Themen auseinander, die
er in seinen typischen Symbolen, wie zum Beispiel des
Herzens und des Bademantels, kondensiert. Daher spielt
auch das Thema des Selbstportrats, eines der wichtigsten
Cenres der Kunstgeschichte, eine grofe Rolle, denn die
Herzen und Bademantel sind nichts anderes als Meto-
phem fir den Kunstler selbst.

Auch seine monumentale Skulptur Jim’s Head with
Branches ist ein direktes Selbstportrét mit vielfaltigen An-
spielungen auf autobiographische und kunstgeschichtli-
che Themen. Formal handelt es sich um eine Reminiszenz

an antike Kolossalstatuen, insbesondere den meterhohen
antiken Kopf des Kaisers Konstantin des Grofien in Rom.
Hierin sind auch die klassischen Bezige in Dines Werk
spurbar, denn auch andere antike Skulpturen wie etwa
die Venus von Milo hat er immer wieder in seinen
Skulpturen paraphrasiert.

Uber die fast malerisch behandelte, belebte Oberfléiche
des Kopfes verteilt finden sich Abdriicke von Werkzeugen,
ein haufiges Motiv bei Jim Dine, dessen GroBvater eine
Eisenwarenhandlung besaf3. Die den Kopf umgebenden
Aste wiederum beziehen sich auf die Psychologie und sym-
bolisieren die Gedankenwelt des Kiinstlers, der sich seinem
Unbewussten und seinen Erinnerungen stellt. Der direkte Ver-
weis zielt hierbei auf eine berihmte Studie Freuds, den
sogenannten ‘Wolfsmann', der in seinen Trdumen Wolfe
in den Asten des Baums vor seinem Schlafzimmer zu sehen
glaubte. Diesen Text des Vaters der Psychoanalyse hat Jim
Dine in einem Kinstlerbuch illustriert, und das Thema des
Blicks von auPen auf das eigene innere Seelenleben hat
der Kinstler auch in seiner Skulptur Jim's Head with
Branches mefaphorisch verarbeitet.




LUCIAN FREUD

Berlin 1922 — 2011 Llondon

Donegal Man

Radierung auf Velin

2007
Darstellung: 45,4 x 38,1 cm / Blatt: 66,7 x 57,8 cm

monogrammiert unten rechts, nummeriert unfen links '45/46'

Auflage 46 + 12 AP

Herausgegeben von der Acquavella Gallery, New York.

Provenienz
-Rex Irwin Gallery, Sidney
- Privatsammlung
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Nur wenige Kunstler haben zu lebzeiten einen solchen
Status wie Lucian Freud erreicht. Im Laufe seiner fast 70
Jahre wahrenden Karriere wurde er zu einem der grobten
britischen Maler des 20. Jahrhunderts, einem modernen
Meister, der unermidlich sein eigenes Projekt verfolgte,
den menschlichen Kérper in all seiner Zerbrechlichkett,
Obszonitat und Schénheit zu erfassen.

In den spaten 1950er Jahren, in einer Zeit also, in der
die figurative Malerei an Bedeutung verlor, als der Ab-
strakte Expressionismus, das europdische Informel und
die beginnende Pop-Art die Kunstwelt dominierten, be-
gann Freud mit dem Studium der menschlichen Figur.
Waren es zundchst Portréts und Halbakte, so kamen ab
den 1960er Jahren vollstandige Akfe hinzu. Die intensive
kinstlerische Auseinandersetzung mit dem menschlichen
Korper in all seinen Facetten blieb das Zentrum von
Freuds Kunst bis zu seinem Tod im Jahr 2011.

Freuds Modelle, die er stefs in der Abgeschiedenheit
seines Ateliers porfratierte, waren meist Freunde,
Familienmitglieder, Menschen aus seinem ndheren

Umkreis, oder auch er selbst. Die Herangehensweise an
seine Modelle war sehr persénlich und die Sitzungen
waren extrem lang.

Freuds charakferistische Art zu malen, der dicke Farbauf-
frag und die expressiv-durchdringende Darstellung seiner
Modelle, die die physischen und psychischen Schwa-
chen gnadenlos herausstellt, manifestierte sich zuneh-
mend in seinem fortgeschrittenen Werk. Der virtuose
Umgang mit der Farbe, seine unnachahmlichen Interpre-
fafionen des Inkarnats und die Intimitat die von Freuds Bil-
dern ausgeht, machen ihn zu einem der bedeutendsten
Portratisten des 20. Jahrhunderts.

Der auf der Radierung dargestellte Donegal Man, ist der
irische Unternehmer Pat Doherty, dem Freud zwei Olbilder
und die vorliegende Radierung widmete. Das erste Bild
entstand wahrend 100 Sitzungen, das zweite Bild
brauchte 85 Sitzungen und die dritte Skizze fur die Ra-
dierung 35 — jede der Sitzungen betrug gut 3 Stunden.
Entstanden ist eine typisch Freud'sche Charakferstudie, die
auch als Radierung ihre malerischen Qualitéten offenbart.
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Peter Blake gilt als einer der fihrenden Kinstler der
britischen Pop-Art. Er studierte an der Gravesend School
of Art, bevor er am Royal College of Art in London
aufgenommen wurde, wo er neben anderen wichtigen
britischen Popkinstlern wie David Hockney, R.B. Kitaj,
Joe Tilson, Allen Jones, Peter Phillips und Derek Boshier
studierfe. Nach seinem Abschluss am Royal College of
Artim Jahr 1956 begann Blake, sich Popkulturikonen und
Werbebilder anzueignen, um Hommagen an Marilyn
Monroe, Brigitte Bardot, Elvis Presley und professionelle
Wrestler zu schaffen. Sein ikonisches Selbstportrat mit

Abzeichen von 1961 in der Tate Gallery zeigt Blake mit
einem Elvis-Album, gekleidet in amerikanische Jeans,
Converse-Turnschuhe und Baseball-Abzeichen: hier ist der
Kunstler als echter Fan daragestellt. In anderen Werken
komponiert er Assemblagen aus Fundsticken mit humor-
vollen Anspielungen auf Kunstgeschichte und Kindheits-
fantasien. 1967 entwarf er das ikonische Albumcover
for ‘Sgt. Pepper’s lonely Hearts Club Band’ der Beatles
in seinem unverwechselbaren Collagen-Stil. e Petit
Porteur von 1964 gehért zu dieser heroischen Periode
der britischen Pop Art.

PETER BLAKE

Darfford 1932 — lebt in London

Acryl auf Hartfaserplatte

1964-65

76,2 x 45,7 cm

rickseitig signiert auf dem oberen Rand des Rahmens

Diesem Werk liegt ein vom Kinstler unterzeichnetes Foto-Zertifikat vom 8. Juni 2017 bei.

- The Lefevre Galley, London

- Tina Aumont

- Waddington Galleries, London (seit 1980)

- Privatsammlung, England (1983 von obiger erworben)
- Simon C. Dickinson Lid, london

- Privatsammlung, England

- Vaizey, Marina. Pefer Blake. london 1986. S. 54, Tof. 45.
- Grunenberg, Christoph; Sillars, Llaurence. Peter Blake: A Refrospective. London 2007. S. 141 m. Farbabb.
- Livingstone, Marco. Peter Blake: One Man Show. Farnham 2009, S. 73, 159, Tof. 65.

- The lefevre Gallery, London 1964. British Contemporary Painters & Sculptors. Nr. 4 m. Abb.

- Robert Fraser Gallery, London 1965. Peter Blake: paintings. Nr. 4 m. Abb.

- Waddington Galleries, london 1981. Groups IV. M. Farbabb.

- The Tate Gallery, london 1983. Peter Bloke. Nr. 76, S. 53, S. 97 m. Farbabb.

- Kestner-Gesellschaft Hannover, Hannover 1983. Peter Blake: Refrospektive. Nr. 57, S. 56, 134 m. Farbabb.
- Museo de Bellas Artes de Bilbao, Bilbao 2008. Peter Blake Retrospectiva. S. 60 m. Farbabb.

- Waddington Custot Galleries, London 2015/ 16. Peter Blake: Portraits and People.

- Garth Greenan Gallery, New York 2019. Peter Blake: The Artist's Studio.




ANDY WARHOL

Pitisburgh 1928 — 1987 New York

Dominique de Menil

Synthetische Polymerfarbe und Siebdruckfinte auf Leinwand

1969

20,3 x 20,3 cm

mit NachlaB-Stempel des Estate of Andy Warhol

und der Andy Warhol Foundation of the Visual Arts, Inc. mit Nr. PO 60.123

Frei/Printz 2109

Das Werk ist im Archiv des Estate Andy Warhol registriert als Nr. ‘NYCTHQ04,/0084 /0043 PO60.123 40547671".
Das Werk wurde 1995 im Original tberprift.

Provenienz
- Andy Warhol Foundation
- Sammlung USA
- Privatsammlung, Niederlande

Ausstellungen

- Drents Museum, Assen; Kunsthalle, Emden 2017-2018. The American Dream, Amerikaans realisme 1945-2017.
S. 42 m. Abb.

Literatur
- Frei, Georg; Printz, Neil. Andy Warhol Catalogue Raisonné, Paintings and Sculptures 1964-1969, Band 02B.
London/New York 2004, S. 405, Nr. 2109, Farbabb. S. 402.
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In den 1960er Jahren schuf Warhol mehrere Serien-Por-
fraits von Dominique de Menil (1908-1997). Dies waren
mit die frihesten privaten Aufirags-Portrait die er im typi-
schen Stil seiner Jackie-, Marilyn- und Liz-Portraits und
seiner frihen Selbst-Portraits schuf.

Dominique de Menil wurde bald eine Bewunderin, Freun-
din, Unferstitzerin und Sammlerin von Warhol. Der Kinstler
vermochte es, in seinem Portrait ihre leidenschaftliche, hu-
morvolle und dynamische Persénlichkeit einzufangen. Es ist
eine Anerkennung ihrer sehr personlichen Bezeihung.

Diese Portraits waren der Anfang von Warhol Auftrags-
portraits, die ein wichtiger finanzieller Fakior waren und
es Warhol erlaubten, andere Projekte zu finanzieren, die
kein Geld einbrachten, wie das Magazin ‘Interview’.

Dominique de Menil liebte das Portrait, das sie fur ihre
eigene Sammlung ausgewdhlt hatte. Heute hangt es
in dem von Renzo Piano entworfenen Gebdude der
'de Menil Sammlung’ in Houston.




HANS (JEAN) ARP

StraBburg 1886 — 1966 Basel

Bronze

1965 / posthumer Guss 2012

108 x 42 x 38 cm

mit Monogramm, nummeriert O/ 3 und mit GieBerstempel ‘H. Noack Berlin’
Auflage 3 + 1 Exemplare

Trier 331 / Hartog 331

Der Gips der Sternenamphore stammt aus dem Jahr 1965. Zu lebzeiten des Kinstlers entstanden zwei Marmor Exemplare
der Skulptur.

Die Bronzen sind alle posthum gegossen worden: die Exemplare 1-3 wurden 1976/1977 gegossen,
das vorliegende Exemplar O/3 im Jahr 2012.

- Stiftung Arp e.V., Rolandswerth/Berlin

- Chateau de Villeneuve, Vence 1998. Arp et ses amis. Abb. S. 60 (Ex. Marmor 2/2).

- Casa Rusca, Locamo 2000. Arp e le avanguardie nelle collezioni della Citta di Locarno. Abb. S.119 (Ex. Marmor 2/2).
- Palais des Beaux-Arts, Briissel 2004. Arp. L'invention de la forme. Abb. S.76 (Ex. Marmor 2/2).

- Fundacio’ Juan Mir6, Barcelona 2011. Jean Arp. Invencio'de formes. Abb. S.137 (Ex. Marmor 2/2).

- Trier, Eduard. Jean Arp Scupture 1957-1966. New York 1968. S. 95 (mit Abb. Der Marmor-Version) und S. 127, Nr. 331.
- Jianou, lonel. Jean Arp. Catalogues des reliefs et des sculptures par Marguerite Arp-Hagenbach. Paris 1973, Nr. 331.
- Hartog, Arie / Fischer, Kai. Hans Arp, Skulpturen — Eine Bestandsaufnahme. Osffildern 2012, Nr. 331, S. 205f. mit Abb. (Marmor).




Die Natur war eine der Hauptinspirationsquellen fir
Hans Arp, und er bewunderte die Naturgesetze und
ihre Maglichkeiten der Metamorphose, lehnte es jedoch
strikt ab, die Natur zu kopieren oder zu imitieren. Geleitet
von Zufall und Intuition schuf der Kinstler seine eigene
organische, unregelmaBige Geometrie. Er wollte die
Entwicklung und das Wachstum des natirlichen lebens
aufzeigen und spirbar machen, aber nicht auf mimeti-
sche Weise. Arp stellte eine Verbindung zwischen den
biomorphen Formen seiner Skulpturen und Elementen der
natirlichen Welt her, um die mysteridsen und poetischen
Elemente zu enthillen, die in der Umwelt um uns herum
verborgen sind.

Der menschliche Kérper selbst fritt in seinem Oeuvre
zuriick, aber seine Formen bleiben manchmal in Teilen
erkennbar, wie in der Arbeit Star Amphora, die die
Formen eines weiblichen Kérpers assoziieren 1&Bf.
Inspiriert von einer antiken griechischen Amphore, scheint
die dreiférmige Skulptur wie eine Pflanze zu wachsen,
einfach und elegant. Sie zeigt Arps kinstlerische Vorstel-
lung von der Entstehung des Lebens und all seinen viel-
faltigen Wachstumsprozessen.

In seinem Spatwerk gewann das Motiv des Torsos wieder
besondere Bedeutung in Arps Werk. Wie in seinen
friheren Skulpturen ist der Begiff Torso eher eine Asso-
ziation des menschlichen Kérpers als eine Darstellung im
klassischen Sinne. In diese Gruppe gehért auch die
Sternenamphore, deren poetischer Titel zugleich auf eine
kosmische Vorstellung verweist. Arp behdlt sein Prinzip

der Metamorphose von Formen in diesen Skulpturen bei,
die als aufstrebender Organismus erscheinen und ein
Element des Wachstums in ihrer Strukiur und Erscheinung
aufweisen. Die Sternenamphore suggeriert keine abge-
schlossene Form, sondern ein Werdendes, einen Zustand
formaler Méglichkeit vor ihrer endgiiltigen Bestimmung,
der im Zentrum von Arps kinstlerischer Sprache steht.

Die Skulptur ist einerseits ein GefaB, das heit, sie ist
bereit, alles zu empfangen und aufzunehmen, was die
Vorstellungskraft des Befrachters mental hineinfdllt, und an-
dererseits ist sie ein eigener Korper, eine wachsende,
gleichmaBige lebendige Struktur. Seine organischen
Formen vermitteln den Eindruck von Bewegung, und
gleichzeitig fugt Arp eine Ambivalenz des Materials
hinzu, da der visuelle Aspekt sowohl die Vorstellung einer
weichen Oberflache als auch eines festen, harten
Metallgegenstands vermittelt.

SchlieBlich greift Arp auf das klassische Konzept des
Corpus quasi Vas zuriick — der Kérper ist wie ein Gefaf
fir die immaterielle Seele und erméglicht in dieser
Perspektive die Erkenntnis der Existenz einer geistigen
Welt jenseits der materiellen Oberflache der Dinge.

Arp genoss es, seine Skulpturen — einschlieBlich der
grofen Bronzen und Reliefs, die im Garten vor seiner
Villa in Meudon am Stadirand von Paris aufgestellt
wurden — in natirlicher Umgebung zu sehen, wo sie sich
in die Landschaft einfiigen und mit der Natur eins werden
konnten.




OSKAR SCHLEMMER

Stuttgart 1888 — 1943 Baden-Baden

Figur auf grauem Grund

Ol und Tempera auf Leinwand
1928
58,5x23,3cm

Mit Echtheitsbestatigung von Dr. K. von Maur, vom 17.11.1986.

Provenienz
- Adolf Rothenberg, Breslau (1932)
- Jurgen Holstein, Berlin (1986)
-In Chic, Inc., Tokyo
- Privatsammlung, Schweiz (bis 2000
- Privatsammlung, Deutschland

Ausstellungen
- Staatsgalerie Stuttgart / Museum Folkwang, Essen 1993-1994. Der Folkwang Zyklus — Malerei um 1930. NI 149a, S. 167, Farbabb.
- Museum of Art, Sezon / The Museum of Modern Art, Kamakura / The Museum of Art, Kochi / The Miyagi Museum of Art, Sendai /
The Museum of Art, Yamaguchi 1995-1996. Eine Krise der Kunst — Entartete Kunst im Dritten Reich. Nr. 156.
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Das Thema, das sich wie ein roter Faden durch
Schlemmers Oeuvre zieht, ist der Mensch im Raum. Doch
es geht Schlemmer darum, den Naturalismus zu Gberwin-
den. Die menschliche Gestalt im bildnerischen VWerk ist
for ihn Abstraktion, die Képfe oder Figuren sind keine
Bildnisse im Sinne einer wiedererkennbaren Darstellung,
sondern eine Ubertragung des Individuellen in ein Bild-
gefige von elementarer Formensprache. Die Figuren, zu-
ndchst auf geometrische Formen reduziert, werden in ein
Spiel von Licht und Schatten eingebunden, in dem sie
teils zu verschwinden, teils daraus hervorzutreten schei-
nen. Die zumeist im Profil dargestellte Gestalt wird in den
20er Jahren fir ihn zum bevorzugten kinstlerischen Aus-
druck seiner Idee vom Menschen als ‘'kosmischem
Wesen' und zum Leitbild seines ganzen Werks.

Die Entstehung des Bildes fllt in das Jahr, in dem Oskar
Schlemmer am Bauhaus Dessau zusdtzlich zur Bihnen-
abteilung einen Kurs Ubernahm, der eigentlich dem Akt
zeichnen gewidmet war, in dem er aber seine erweiterte
Vorstellung vom Menschen im umfassenden Sinne entwik-
kelte und seinen Schillern vermittelte.

Im Oktober 1928 erhielt Schlemmer, der zu diesem
Zeitpunkt (bis 1929) noch am Bauhaus tatig war, vom
damaligen Direktor des Folkwang Museums in Essen,
Ernst Gosebruch, den Auftrag zur Ausmalung des von
Henry van de Velde erbauten Rundraumes, in dessen
Mitte das figurliche Brunnenmonument des Jugendstilbild-
hauers Georg Minne stand.

Die Figur auf grauem Grund entstand als Studie fir eine
von vier Einzeltafeln der ersten von drei Fassungen, die

Schlemmer fir die Ausschmiickung des Brunnenraumes
entwarf.

Der zu Dreiviertel dargestelltle Korper ist in seine Einzel-
teile zerlegt, die ovalen Formen der Schenkel, des Torsos
und des Kopfes Ubereinander gestellt. Der streng archi-
tektonische Aufbau verleiht der Gestalt — ebenso wie die
plastische Modellierung durch Hell-Dunke\Werte — eine
saulenartige Statik. In Anlehnung an die griechische
Antike vermeidet Schlemmer jede Individualisierung der
Person. Er zielt mit seiner Abstrakfion auf den Ausdruck
einer archaischen Idee vom Menschen und damit des
'Geistigen” schlechthin.

Der Eindruck des bewegungslosen Stehens wird auf-
gehoben durch die gelenklose Aneinanderreihung der
Kérperteile, die die Figur wie eine Puppe wirken l&Pt,
die wie eine Marionette in abgehackte, roboterhafte Be-
wegungen versefzt werden kann, wie er auch die Figuren
in seinen Buhnensticken und Tanzchoreographien agie-
ren lie. Das Dynamische der Figur betont der Kinstler
vor allem durch den in Schulterhdhe angewinkelten Arm,
der die horizontale Gestalt zur Vertikalen und zum Raum
in Beziehung setzt.

Schlemmer zielt mit seinen scheinbar kihl kalkulierten
Bildern tber die rationale Darstellung der Wirklichkeit
hinaus auf das symbolische ‘Sichtbarmachen des Unbe-
wubBten’. Der aufrecht und in gespannter Haltung nach
vorn blickende Mensch wird fir ihn zum Symbol einer
Transzendenz in die metaphysische Dimension. Schlem-
mer bezeichnet diesen Typus in anderen Werken als
'Kommenden', ‘Gehenden’ oder 'Voribergehenden'.




JOAN MIRO

Barcelona 1893 — 1983 Palma de Mallorca

Bronze

1971

170 x 59 x 48 cm

signiert, nummeriert '2/2" und mit GieBerstempel 'FONDERIE 1. Clementi, Meudon’
Auflage 2 Exemplare + 1 WidmungsguB (Geschenk an die Fondation Maeght)

Mird 237

- Galerie Maeght, Paris

- Waddington Galleries, London

- Sutfon Manor Art Centre, Hampshire
- Privatsammlung, USA

- Fondation Maeght, SaintPaul-de-Vence 1973. Sculptures de Mird, céramiques de Mir6 et Llorens Arfigas. Nr. 144, S. 139.

- Fondation Maeght, SaintPaul-de-Vence 1979. Joan Mird: Peintures, sculptures, dessins, ceramiques, 1956-1979. Nr. 278, S. 188.
- Fondation Maeght, Saint-Paul-de-Vence 1984. Hommage & Joan Mird. Nir. 207, S. 38.

- The Museum of Fine Arts, Montreal 1986. Joan Mird. Nr. 86, Abb. S. 147 und 256.

- Kunsthalle der HypoKulturstiftung, Minchen 1990. Joan Miré: Skulpturen. Nr. 85, Farbabb.

- Fondation Pierre Gianadda, Martigny 1997. Mir6. Nr. 110, S. 215, Farbabb. S. 199.

- Fondation Maeght, Saint-Paul-de-Vence 2001. Joan Mird: Metamorphose des formes. Nr. 138, S. 229, Farbabb. S. 87.

- Standard Bank Gallery, Johannesburg 2002. The Magical Universe of Joan Miré. S. 71, Farbabb.

- Jouffroy, Alain und Teixidor, Joan. Miro Sculpture. Paris 1974. Pl. 230, S. 206.
- Mir6, Emilio Ferndndez und Chapel, Pilar Ortega. Joan Miré Sculptures. Catalogue raisonné 1928-1982.
Paris 2006. Nr. 237, S. 230, mit Farbabb.




Neben seinen Bildern schuf der Surrealist Joan Miré ein
dichtes plastisches VWerk. Wahrend seine frihen Plastiken
dem Prinzip der Collage aus Fundsticken des Alltags
folgten, begann er 1944, seine Figuren aus Gips oder
Ton frei zu modellieren. So entstanden mehrdeutige Phan-
fasiegebilde, schillernde VWesen zwischen freier Former-
findung und realem Abbild. Die Grenzen zwischen
Gegensfand, Mensch, Tier verschwimmen und es entsteht
ein imagindres Gebilde, das sich dem klassischen Schon-
heitsideal in der Kunst verweigert. Seinem Ziel entspre-
chend, die sichtbare Welt zu iberwinden und aus dem
Bereich des Unbewubten neue Bilder zu schopfen, regt
Miré auch den Betfrachter zur freien Assoziation an.

Mirés Skulpturen folgen Uberwiegend dem Prinzip der
Materialcollage, bei dem der vielseitige Kunstler seit den
1940er Jahren in weitgehend frei aus Ton modellierte For-
men seine objes frouvés, also etwa Blechdosen, Gerar-
schaften, Draht, Holzstiicke etc. einmontierte. Schon im
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Gipsabdruck und erst recht im anschliefenden Bronze-
gub verwischen sich die Grenzen zwischen realen und
phantastischen Partien zugunsten eines einheitlichen
Gesamteindrucks, der den Charakfer als eigenstandiges
Kunstwerk unterstreicht. Mir¢ vollzog mit dieser Form
Collage und der Assemblage nicht nur die provokative
Uberschreitung der Gattungsgrenzen, sondern gab zu-
gleich einen Teil seiner kinstlerischen Konfrolle an den
Zufall ab und entkraftete den traditionellen Geniebegriff.
In seinen grotesken Figuren — Mischwesen aus Mensch,
Tier und Pflanze — verband er figurativ-gegenstandliche
Formen mit abstrakiornamentalen Partien und widersetzte
sich hinter der Fassade des kinstlerisch wertvollen Mate-
rials Bronze vehement dem birgerlich-klassischen Schon-
heitsideal.

Mirés Skulpturen, wie seine Bilder, sind Zeugnisse von
Lebensfreude, einer iberbordenden Phantasie und einem
groBartigen Sinn fir Humor.
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EGON SCHIELE

Tulln 1890 — 1918 Wien

Sitzender Akt mit hochgestelltem rechten Knie,
nach rechts blickend

Wachskreide auf Papier
1918
47,3 x 29,8 cm

signiert und datiert unten rechts

Kallir 2312

Provenienz
- Atelier des Kinstlers
- Emil Frankl (direkt von obigem erworben)
- Gerhart Frankl, Wien und London (Sohn von obigen)
- Nachlass Gerhart Frankl, 1965
- Privatsammlung, London (durch Erbschaft von obigem)
- Privatsammlung, USA

Ausstellungen
- Graphische Sammlung Albertina, Wien 1948. Egon Schiele Gedéchinisausstellung. Nr. 246.
- Marlborough Fine Art, london 1964. Egon Schiele — Paintings, Watercolors, and Drawings. Nr. 138 m. Abb.
- Fischer Fine Art, london 1972. Egon Schiele: Oils, Watercolors, Drawings, and Graphic Work. Nr. 70 m. Abb.
- Fondation Dina Vierny, Musée Maillol, Paris 2001. La Vérité Nue: Gerstl, Kokoschka, Schiele, Boeckl. Nr. 53 m. Abb.

Literatur

- Melville, Robert. Four Drawings by Egon Schiele. Connoisseur 1964. S. 104-108.

- Kallir, Jane. Egon Schiele: The Complete Works, Including a Biography and a Catalogue Raisonné.
New York 1990 und 1998, Nr. Kallir D. 2312, S. 618 m. Abb.
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TOM WESSELMANN

Cincinnati 1931 — 2004 New York

Monica Lying on Blanket

Emailfarbe auf lasergeschnittenem Stahl

1988

51 x 104,5 cm

signiert, datiert und nummeriert ‘14,/25" unfen rechfs
rickseitig signiert, datiert, befitelt und nummeriert "14,/25'

Provenienz
- Privatsammlung, Osterreich
- Privatsammlung, Osterreich (durch Erbschaft innerhalb der Familie)
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Wesselmann wurde in den 1960er Jahren durch seine
‘Great American Nude' Serie bekannt. Der unbekleidete
weibliche Kérper blieb ein wiederkehrendes Motiv in sei-
nem Werk. In seinen ‘Bedroom Paintings' entwickelte er
es weiter und begann, sich auf Details der Figuren wie
Hande, FiBe und Brisste zu konzentrieren, die er mit
Blumen und Objekten umgab.

In einem weiteren Schritt reduzierte er die Szene auf
wenige Umrisse und riickte sie gleichzeitig stcrker in den
Vordergrund. Die ausgeschnittenen Arbeiten begannen
mit VWesselmanns urspriinglicher Idee, den Prozess
und die Spontaneitdt seiner Zeichnungen festzuhalten,

inklusive der falschen Linien, und sie auf Stahl zu ibertragen.
Er nannte sie ‘steel drawings'.

Die Motive dieser Arbeiten sind dieselben, die ihn seit
den 1950er Jahren beschdftigten — Akte, Stilleben und
landschaften. Er war jedoch von Anfang an vor allem
an der Form und Présentation der Darstellung interessiert,
was eine standige Veranderung und Entwicklung seiner

Arbeit bewirkfe.

Mit seinen Arbeiten in ausgeschnittenem Stahl hat Tom
Wesselmann einen groPen Beitrag zur Intensivierung des
Bildes durch die Form geleistet.
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ANTONY GORMLEY

london 19250 — lebt in london

Schmiedestahlringe
2002
209 x 63 x 45 cm

Unikat aus einer Serie von vier Werken

- Calerie Thaddaeus Ropac
- Privatsammlung Paris (seit 2003)

- Calerie Thaddaeus Ropac, Villa Kast, Salzburg 2003. Antony Gormley — Standing Matter. S. 49, Farbabb. (dieses Exemplar).
- Parco Archeologico di Scolacium, Roccelletta di Borgia, Catanzaro, 2006. Time Horizon.
- KunstRaum des Deutschen Bundestages, Berlin 2007 . Antony Gormley — Feeling Material. (Transfuser Ill).

- Bernhard-Heiliger Stiftung, Berlin 2007. Antony Gormley. Publikation anlésslich der Verleihung des Bernhard-Heiliger-Preises

fir Skulptur 2007 an Antony Gormley in Verbindung mit der Ausstellung Antony Gormley. Bodies in Space im Georg-Kolbe-Museum,
Berlin. Abb. S. 54 (Transfuser Il




In Antony Gormleys Skulpturen des menschlichen

Kérpers, deren Modell fast ausschlieBlich der Kunstler
selbst ist, geht es um die Selbsterfahrung des Menschen
im Raum, seine Individualitét und die Erforschung der kér
perlichen Prasenz. Die Arbeiten Gormleys, einem der be-
deutendsten lebenden britischen Bildhauer, sind von
einem philosophisch-humanistischen Menschenbild ge-
pragt, das ihn am Beginn seiner Karriere dazu angeleitet
hat, die Skulptur aus Abstraktion und geometrischer Form
wieder hin zur figirlichen Darstellung zu fihren.

Im Unterschied zu den massiven, hermetisch geschlos-
senen friheren Bronzefiguren oder den jingsten, block-
haften, aus Quadern aufgebauten Skulpturen, besitzt
die Serie von Arbeiten, zu der auch Transfuser IV ge-
hort, eine vergleichsweise filigrane, offene Struktur, die
zudem durch die schwebende Installation eine beson-
dere leichtigkeit und ephemere Erscheinung ausstrahlt.

Der mit nach oben gewendetem Ricken ausgestreckte
Kérper schwebit frei in einer seine Formen grob nachmo-
dellierenden Hille. Beide sind als netzartige Strukiur aus
verschweiBten Metallringen gebildet und schweben, mit
jeweils nur einem Befestigungspunkt beinahe illusioni-
stisch installiert, in etwa auf Augenhéhe des Betrachters.
So ergeben sich je nach sanfter Bewegung der beiden
Stahlhtllen und dem Blickwinkel ganz unterschiedliche An-
mutungen und Einblicke auf das seinem Charakter nach
eigentlich statische Werk.

Die den eigentlichen Kérper wie ein Cocon oder ein
Sarkophag umhillende Form wirkt in der durch die
Bewegung labilen Position fast wie eine Aura, ein
Strahlen, das Gormley in anderen Werken auch skulptural
sehr viel deutlicher dargestellt hat. Fir Gormley selbst sind
die beiden Formen als zwei Haute desselben Korpers zu
verstehen, die dessen hier fast aufgeldste Materialitat the-
matisieren und ihre Beziehung, ihre Realitat im Verhalinis
zum umgebenden Raum befragen. Die Durchlassigkeit fur
licht und Luft beider Hillen — oder Kérper — driickt sich
auch im Titel aus, denn er stellt die Frage, welche Stoffe
hier tatsdchlich umgefillt, Gbertragen werden oder hin-
durchflieBen. Stehen Innen- und AuPenraum durch diese
Hillen in Kontakt und beeinflussen einander?

In der Tat geht es Gormley gerade in einem solchen zwei-
geteillen Werk offenkundig um die Frage der Individualitt
des Einzelnen, dessen Kérper und Seele dennoch eine
Dichotomie manifestieren, durch die das Materielle die Aura
des Ceistigen erhdlt. Dies wiederum ist ein fundamentales
Problem der zumindest abendlandischen Geistesgeschichte:
wie wohnt der Geist im Kérper, und wie bedingen sich der
physische Kérper und sein psychisches Bewusstseing Genau
diese Fragesfellungen sind es, die Antony Gormley in Trans-
fuser IV auf ebenso virtuose wie poetische Weise ins Bild
setzt. Oder, wie Antony Gormley es selbst formuliert hat:
,Sculpture is a direct way of allowing mind to dwell in
matter.” {,Skulptur ist eine unmittelbare Méglichkeit, dem
Geist zu erlauben, in der Materie zu wohnen.”)







Im umfangreichen Gesamfoeuvre

von Max Ernst nehmen die Skulpturen

rein numerisch nur einen kleinen

Teil ein: Insgesamt sind ca. 130

Arbeiten aus vier Jahrzehnten doku-

mentiert, wobei der unkonven-

tionelle und phantasievolle Umgang

mit kinstlerischen  Ausdrucksmag-

lichkeiten, die neue Sicht auf

verwendbare Materialien, der uner-

schopfliche Formenreichtum auch

das Medium “Skulptur’ auszeichnen:

In einem Gesprach aus dem

Jahre 1974 iber seine lebenslange

Beschaftigung  mit  Skulptur  und

Plastik meinte Max Ernst: ,Wenn

ich mit meiner Malerei in eine

Sackgasse komme, was immer

wieder passiert, so bleibt mir die Skulptur als Ausweg
Ubrig, denn die Skulptur ist noch mehr Spielerei als
die Malerei. Bei der Skulptur spielen beide Hénde
eine Rolle, wie in der liebe. Es ist, als ob ich etwa
Ferien nehme, um nachher wieder zur Malerei zuriick-
zukommen ..."

Schon bei seinen ersten plastischen Arbeiten aus den
30er Jahren arbeitete der Kinstler vorzugsweise mit Gips,
for Emnst das geeignete Material, um vorhandene Formen
einzelner, meist banaler Gegenstande des Alllags auszu-
gieBen, um sie dann neu miteinander zu kombinieren und
umzudeuten.

Janus oder L'oiseau Janus (Vogel
Janus) hat Ernst 1974 in Sidfrank-
reich geschaffen. Das Werk bezieht
sich auf Janus, den Gott mit den
zwei Gesichtern, der die Vergangen-
heit und die Zukunft iberschaute: Er
zahlt zu den dltesten romischen Gott-
heiten und wurde auf den Kultbildern
des Altertums sfets als Doppelkopf
dargestellt. Max Ermnst Figur Janus,
doppelgesichtig wie das antike
Vorbild, ist auf einer schmalen Platte
aufgebaut und zahlt zu den Schei-
benplastiken, einem Kompositions-
schema von Ernst schon aus den
60er Jahren.

Die beiden kreisrunden Képfe des
Janus auf beiden Seiten der Figur sind aufgesetzt und
Uberragen den oberen Plattenrand. Sie sind mit unter-
schiedlichen Muschelformen dekoriert, die Ernst aus ver-
schiedenen Sandférmchen fir Muscheln gegossen hat,
genauso wie den Frosch und die Schildkréte (aber jeweils
ohne FiBe): Die so stilisierten, aber noch als Tiere erkenn-
baren Formen positioniert Emst auf die Vorder und Riick-
seite seines Janus, wo sie die Funktion von mdnnlichen
Geschlechtsteilen Gbernehmen — die Art und Weise, wie
er mit diesen additiven Formergénzungen spielt, Gegen-
stande der Redlitét einer Metamorphose unterzieht und
in einen neuen Kontext stellt, zeugt vom hinfersinnigen
Phantasiepotential des damals 83jchrigen Kinstlers.

MAX ERNST

Brihl 1891 — 1976 Paris

Bronze mit schwarzer Patina

1974

ca. 44,1 x 22 x 30 cm

signiert und numeriert 4,/18

mit GieBerstempel "Valsuani, Cire perdue’

Auflage: 18 + O in je drei Patinae (schwarz, griin, braun) + E.A.+ E.E.

Pech S. 208-211

- Privatsammlung

- Fondation Maeght, Saint Paul-de-Vence 1983. Max Emst, Sculpture. Nr. 141
- Castello di Rivoli, Museo d'Arfe Contemporanea, Turin 1996. Max Ernst, Sculpture / Sculptures. Abb. S. 186.

- Quinn, Edward. Max Ernst. London 1977, S. 23.
- Pech, Joachim. Max Ernst, Plastische Werke. Kéln 2005, S. 208-211 m. Abb.
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mit Signatur und nummeriert ‘1/1" unfen rechts F
Unikat .

Mit einer Bestatigung von Georges Bauquier, dem Direkior des Musée National Fernand Léger in Biot,
vom 22. Februar 1993, daf® das Mosaik von Heidi Melano, Biot, in dem selben Jahr nach einem Gemdlde von
Fernand Léger von 1950 ausgefihrt wurde, mit Bauquiers Autorisierung und unfer seiner Beaufsichtigung.
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- Musée National Fernand Léger, Biof 1 A il . # »
- Privatsammlung
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- Jardins de Cap Roig. Girona 2002. S. 28, Abb. S. 29-31. -

- Brunhommer, Yvonne; Descargues, Pierre. Léger: The Monumental Art. Mailand 2005. Nir. 203, S. 189, Abb.
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Nach légers Tod 1955 bauten und efablierten sein Dieser Praxis folgend gab Bauguier 1993 den Auftrag B ; . ¥ i S L -
Assistent Georges Bauquier und Légers Witwe Nadia fir das vorliegende Mosaik nach einem Gemdalde von " : : P =8 LEo . pll -
leger das Museum Fernand Léger in Biot, das Bauquier 1950 an die Mosaikkinstlerin Heidi Melano. Léger schuf
bis 1993 als Direkior leitete. Léger war besonders an 1950 funf kleiner Leinwande und einige Skizzen und
grobformatigen Werken inferessiert gewesen, die in und Gouachen mit dem Motiv, in denen er das Thema aus-
an Bauwerken plaziert wurden, und hatte bereits zu Leb- arbeitete, bevor er les Constructeurs, état définitif im
zeiten Skulpturen, Keramiken und Mosaiken nach seinen selben Jahr schuf.

Gemalden und Zeichnungen anfertigen lassen.



Die Serie der Constructeurs ist légers loblied auf die
Arbeiterklasse, sowohl innerhalb der franzésischen
Gesellschaft als auch allgemein in der zunehmend indu-
strialisierten VWelt. Um seine Beziehung zur Arbeiterklasse
zu vertiefen und deren essentielle Rolle beim Wiederauf-
bau der Gesellschaft nach dem Krieg zu unterstreichen,
wurde Lléger 1945, ein Jahr nach Picasso, Mitglied der
kommunistischen Partei.

Zu dem Motiv schrieb leger:

JIch hatte die Idee, als ich jeden Abend auf der Strafe
nach Chevreuse unterwegs war (Anmerkung: dort hatte
er sein Atelier). In den Feldern wurde eine Fabrik errichtet.
Ich sah die Mdnner, hoch oben, schwankend auf den
Stahltragern! Ich sah einen Mann, wie ein Floh, verloren
in den in den Himmel ragenden Konstrukten. Das wollte
ich darstellen, den Kontrast zwischen dem Menschen und
seinen Erfindungen, zwischen dem Arbeiter und all der
Metall-Architekiur, der Harte, dem Eisen, den Riegeln und
Niefen. Auch die Wolken arrangierte ich technisch, doch
sie bilden einen Kontrast zu den Streben.”

leger wollte mit Les Constructeurs den Wert der
prolefarischen Arbeit erhdhen. Gleichzeitig brachte er
damit auch sein Interesse am mechanischen und geo-
metrischen Aspekt des menschlichen Umfelds zum Aus-
druck, das von Anfang an in seinem Werke vorhanden
war.

Leger schuf in der Constructeur Serie eine ausschlieBlich
mdnnliche Welt, mit muskuldsen, hart arbeitenden Mén-
nemn, vereint in der Bruderschaft gemeinschafilicher Ar-
beit, an einem Ort, wo die starre Geometrie an die Stelle
der kongenialen Symbole der Freizeit und der Natur fritt.

légers fundamentales ‘Gesetz des Bildes' beruht auf
ieglicher Art von Konfrast, sowohl inhaltlich wie formal.
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,Wenn ich die Figuren meiner Arbeiter starker betont
habe, wenn sie mit mehr individuellen Merkmalen dar-
gestellt sind, dann deshalb, weil der heftige Kontrast zwi-
schen ihnen und der metallenen Geometrie um sie herum
die groBtmagliche Intensitdt bringt”, so Léger.

Dieses Gemdélde provozierte mehr Kontroversen als jedes
andere seiner Nachkriegswerke. Die neue Generation
abstrakter Kinstler prangerte die Figirlichkeit an und die
dokiringren Sozialrealisten der franzésischen Kommuni-
sten kritisierfen seine angeblich losgelste Einstellung und
die, wie sie fanden, wiirdelose Darstellung der Arbeiter
und ihrer schweren Arbeit. Um der Schikane kleinlicher
Ideologen und Kiritiker zu entkommen, wandte sich Leger
echten Arbeitern zu, um deren Einschatzung von Les Con-
structeurs zu testen. Er installierte einige der Constructeurs
Gemdlde in der Kanfine der Renault Autofabrik in Boulo-
gne-Billancourt. Der Kinstler setzfe sich in die Kantine,
aB} zu Mittag, und beobachtete die Reaktion der Fabrik-
arbeiter auf seine Bilder, wie er spater schrieb:

,Die Manner kamen mittags. Sie sahen die Bilder an,
wéhrend sie aBen. Einige lachten. 'Schaut euch diese
Kerle an, die kénnen doch gar nicht arbeiten mit solchen
Hénden!” Sie fallien ihr Urteil im Vergleich. Sie fanden
meine Bilder lustig. Sie verstanden sie nicht. Ich horte
ihnen zu und schlirfte traurig meine Suppe. Eine Woche
spater ging ich wieder zum Essen in die Kantine. Die At
mosphdre hatte sich veréndert. Die Manner lachfen nicht
mehr, sie beschdftigten sich nicht mehr mit den Bildemn.
Aber einige sahen beim Essen fur einen Moment auf
meine Bilder und senkfen dann den Blick wieder auf ihre
Teller. Vielleicht verwirrten die Bilder sie2 Als ich ging,
sagte einer der Manner zu mir: ‘Sie sind der Madler,
oder? Sie werden sehen, wenn |hre Bilder abgenommen
werden und meine Kollegen wieder vor einer leeren
Wand sitzen, werden sie realisieren, was in lhren Farben
steckt.” So etwas ist befriedigend.”

i -
-

I= ..mr.'.-I..i..‘..i-..-l..l..-u.l.ill‘l.'F
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MIMMO ROTELLA

Catanzaro 1918 — 2006 Mailand

Décollage auf Leinwand

1972

119 x 83,5 cm

signiert unfen rechts

rickseitig signiert, datiert und betitelt, sowie mit MaBangaben versehen

Mit einer Echtheitsbestatigung der Fondazione Mimmo Rotella, Mailand, vom 22. Mai 2003

- Atelier des Kiinstlers, Mailand
- Privatsammlung (2003 von obigem erworben)

- Museo Comunale d'Arte Moderna di Ascona, 2017. Noveaux Rédlistes. S. 39 mit farb. Abb.
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Mimmo Rotella begann, sein Interesse fur Collagen-
techniken im Jahr 1953 zu entwickeln, als er nach zwei
Jahren in den USA, wo er Kinstler wie Claes Olden-
burg, Jackson Pollock und Robert Rauschenberg kennen-
gelernt hatte, nach Rom zurickkehrte. Er wurde zu einer
Schlusselfigur in der Entwicklung der Décollage, einer
Technik, bei der Teile eines bestehenden Bildes entfernt
oder zerrissen werden, anstatt ein Bild wie eine konven-
tionelle Collage aus separaten Elementen aufzubauen.
Dieser Ansatz war eine charakteristische Technik des
Nouveau Réalisme, einer Gruppe, der sich Rofella 1961
anschloss. Rotella schilderte selbst, wie die zerrissenen
Plakate, die die Wdnde Roms sdumten, seine Arbeit
inspirierten:

JIch war buchstablich gebannt, vor allem, weil ich da-
mals Uberzeugt war, dass die Malerei zuende ist, dass
etwas Neues, etwas lebendiges und Modemes gefun-
den werden muss. Also habe ich abends angefangen,
die Poster zu zerreifden, von den Wdénden zu reif’en und
sie mit in mein Afelier zu nehmen, Kompositionen zu kre-
ieren und sie genau so zu hinferlassen, wie sie waren,
genau so, wie ich sie gesehen habe. So ist die Décol-
lage entstanden.”

Diese fechnische und stilistische Kombination von Einfliissen
aus dem Kubismus (Picasso, Braque) und Dada (Schwitters)
und neuen Pop-ArtCharakferistika ist in Rofellas Marilyn
Salta emblematisch sichtbar.
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