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GEORG BASELITZ

Dreieck zwischen Arm und Rumpf (Selbstportrait mit ausgestrecktem Arm und Fligel)




Deutschbaselitz, Sachsen 1938 — lebt am Ammersee und in Imperia (ltalien)

Dreieck zwischen Arm und Rumpf (Selbstportrait mit ausgestrecktem Arm und Fligel)

Gouache und Ol auf braunem Papier
8. Dezember 1975
56 x 40,7 cm

signiert und datiert unten rechts

Mit Echtheitsbestéatigung von Georg Baselitz durch seinen Sekretér Deflev Gretenkort vom 9. September 2020.

Provenienz
- Calerie Beyeler, Basel
- Privatsammlung, Schweiz (seit 1988)

Ausstellungen

GEORG BASELITZ

- Calerie Beyeler, Basel 1988. Aquarelle, Gouachen, Zeichnungen. Nr. 5.
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Zwischen 1972 und 1975 schuf Georg Baselitz eine
kleine, aber bedeutende Serie von groBformatigen Akt
Selbstportrats. Seine Papierarbeit Dreieck zwischen Arm
und Rumpf bezieht sich auf diese Werkgruppe und zeigt
auch das Motiv des Adlerfligels, das in den vorher-
gehenden zwei Johren im Oeuvre des Kinstlers eine
wichtige Rolle spielte. Baselitz stellt dariber hinaus in der
Papierarbeit von 1975 Bezug her zu dem wichtigen Ge-
malde Halbakt mit Fligel aus dem Jahr 1973, welches
in der grof3en Einzelausstellung ‘Baselitz. Malerei, Hand-
zeichnungen, Druckgraphik’ in der Kunsthalle Bern im
Jahr 1976 zu sehen war.

In der vorliegenden Arbeit hat der Kinsfler die zentrale

Positionierung der Figur aufgegeben und zur Seite ge-

schoben. Infolgedessen wird der Darstellung des Fligels,

dem ‘Dreieck’ des Titels, mit seiner dominierenden blauen
Farbe viel mehr Aufmerksamkeit geschenkt, was Baselitz’
Wunsch unterstreicht, die formalen Eigenschaften der
Malerei und nicht das Bild oder Motiv zum Hauptfokus der
Aufmerksamkeit des Befrachters werden zu lassen. Das Er-
gebnis ist eine clevere Gegeniberstellung von Abstraktion
und Figuration, Konzeptualismus und Expressionismus,
Form und Farbe.

Baselitz erklart: ,Ich habe 1969 oder ab 1969 beschlossen,
auf Erzéhlung und Inhalt zu verzichten und mich nur mit Din-
gen zu befassen, die die Malerei normalerweise verwendet:
der landschaft, dem Akt, dem Portréit, dem Stilleben und so
weiter. Es war eine Enischeidung, die einen bestimmten Weg
definiert und einschrankend wirkt. Aber im Hinblick auf das
Gesamtbild denke ich, dass es sich auszahlt.”




STEPHAN BALKENHOL

Grosser Mann, schwarz-weiss




Holz, bemalt
2017
260 x 105 x 43 cm

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers

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

Grosser Mann, schwarz-weiss

Seit den achtziger Jahren nimmt Stephan Balkenhol eine
besonders eigenstandige Position in der zeitgendssischen
Skulptur ein. Sein Werk fohrt fort, was iber lange Zeit
wéhrend der Avantgarde der sechziger und frihen sieb-
ziger Jahre des 20. Jahrhunderts Gberholt schien:
figirliche Darstellungen von Menschen und Tieren,
Uberlebensgrofe Figuren, Képfe oder Gesichter oder ei-
gentimliche 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 stefs bei Balkenhol sind die Figur und
der Sockel aus einem Stiick gearbeitet.

Auch wenn die in Holz gehauenen Arbeiten bis in Defails
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
aufgebrachten fast zarten, prézisen farbigen Fassung.
Der Einfluss der minimalistischen und geometrischen
Plastik der sechziger und siebziger Jahre mit ihrer
Ablehnung narrativer Elemente laBt sich in Balkenhols
Werken frotz des Festhaltens an der Figur auf der fir

seine Arbeit charakferistischen Gratwanderung zwischen
Rauheit und Prézision, Ndahe und Ferne, Présenz und
Unnahbarkeit ablesen, die seinen Skulpturen einen guten
Teil ihrer Faszination verleiht. Sie widerstehen dem Ver-
such, das Uberindividuelle, Unzeitliche und Unnahbare
in efwas Spezifisches oder Personliches zu ibersetzen,
und verweigern dem Befrachter Lsungsansdtze oder
Erklarungsmaglichkeiten fir das Gesehene.

Balkenhols Figuren sind unverwechselbar, zugleich aber
auf merkwirdige Weise rafselhaft. Was stellen diese
Figuren dar, was dricken sie ause Im Oeuvre des Bild-
hauers begegnet man Figuren mit immer wieder demsel-
ben, 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 alliaglichen,
in Wirklichkeit aber irritierend hermetischen Figuren in
seiner Arbeit, wenn er sagt: ,Meine Skulpturen erzdhlen
keine Geschichten. In ihnen versteckt sich etwas Ge-
heimnisvolles. Es ist nicht meine Aufgabe, es zu enthillen,
sondern die des Zuschauers, es zu entdecken.”




MARC CHAGALL
Ane bleu aux fleurs
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MARC CHAGALL
Witebsk 1887 — 1985 Saint-Paul-de-Vence

Ane bleu aux fleurs

O, Tusche und Gouache auf Leinwand
1957

41,6 x 33,5 cm

signiert unfen rechts

rickseitig auf dem Keilrahmen signiert

Mit einem Zertifikat des Comité Chagall vom 8. Juli 2004.

Provenienz
- Calerie Beyeler, Basel
- Galerie Boulakia, Paris
- Privatsammlung, Madrid
- Privatsammlung, Frankreich

Ausstellungen

- National Museum of Modermn Art, Kyoto 1963. Marc Chagall. Nr. 110.

- Musée des Augustins, Toulouse 1967. Chagall et le théatre. Nr. 163.

Literatur

- Tokio/Kyoto, Japan. Composition aux fleurs. Tokio/Kyoto, Japan 1963, Nr. 110. S. 132.

- Musée des Augustins. Toulouse 1967, Nr. 163, S. 107.

liebes- und Blumenmotive durchziehen von Begin an das
Oeuvre von Marc Chagall. Seine Rickkehr nach Frank-
reich im Jahr 1948, wo er sich in Vence niederlieB,
markiert einen bedeutenden Abschnitt fir die Arbeit des
Kinstlers. Hier lieB er sich taglich Straube mit frisch
geschnittenen Blumen in sein Studio liefern, damit er ihre
Form und Farbe in verschiedenen Medien erkunden
konnte.

Die Blumenvase und der Kopf eines blau léchelnden
Esels dominieren den Vordergrund und scheinen Gber
einer Stadt mit einem Sonnenuntergang dahinter und
einer verborgenen infimen Szene zu schweben, in der
sich eine Frau und ein Mann im Licht eines sichelférmigen
Mondes umarmen. Die ganze Szene scheint einen Traum
widerzugeben und vermittelt dem Betrachter ein mystisches
Gefihl. Die dem Bild eigene intime Vertrautheit wird
durch Chagalls  Farbgebrauch noch verstarkt.  Die
Gesamtheit der Komposition wird von dunklen Blau- und
Grinténen dominiert, die durch die lebendige Farb-
explosion roter und weifer Blumen im Blumenarrangement
akzentuiert werden.

Chagall hat es stefs von sich gewiesen vorsatzlich Kunst-
werke mit einem hohen Symbolgehalt geschaffen zu
haben, doch die autobiografische Hinweise, die uns in
der vorliegenden Arbeit begegnen sind offenkundig.

Insbesondere die Darstelluing von Blumen, die seit
den 1920er Jahren in Chagalls Oeuvre présent sind und
die Fruchtbarkeit, Romantik, das Leben in seiner Fiille an
sich, aber auch die Verganglichkeit symbolisieren, wurde
zu einem wichtigen und immer wiederkehrenden Thema
seines kinstlerischen Schaffens. So reprasentiert der
BlumenstrauB3 sowohl seine fiefe und umfassende Liebe
zu seiner ersten Frau Bella, die 1944 starb, als auch das
Glick, das er durch seine zweite Ehe mit Valentina "Vava'
Brodsky, die er 1952 heiratete, wiedererlangte.

Die Komposition zeigt einige der Hauptmotive, die
Chagall in seinem kinstlerischen Schaffen besféndig be-
arbeitet hat: die liebe, die Erinnerung und die Fantasie,
die sich emblematisch in der Darstellung der Liebenden,
des BlumenstrauBes und des Esels manifestieren.




MARC CHAGALL

le peintre & la Tour Eiffel




MARC CHAGALL
Witebsk 1887 — 1985 Saint-Paul-de-Vence

le peintre & la Tour FEiffel

Ol auf Hartfaserplatte
1965-1970
33 x 24 cm

mit Signaturstempel unfen rechts

Mit Photoexpertise Nr. 96747 von Jean-ouis 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)

Chagall kam 1910 aus RuBland nach Paris und war
Uberwaltigt von der Stadt. An seinem zweiten Tag in Paris
besuchte er den Salon des Indépendants, wo er zum
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 a3, 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

ersticklen mich fast. Ich stotterte. Die Worte dréngten
heraus, begierig, von diesem Pariser licht erleuchtet zu
werden, um sich damit zu schmicken. Ich kam an mit
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 \Wahr-
zeichen war und noch ist.




TONY CRAGG

Elliptical Column
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TONY CRAGG
Liverpool 1949 — lebt in Wuppertal

Elliptical Column

Edelstahl

2013

260 x Q0 x 85 cm
Unikat

Mit einem Zertifikat des Kinstlers

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers
- Privatsammlung, Deutschland

Tony Cragg interessiert sich in seinen skulpturalen und
plastischen Werken 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
Sinneswahrnehmungen, die Cragg mit seinen Werken
erforscht. Der Titel seiner Skulptur Elliptical Column
scheint darauf anzuspielen, da die Statik der ‘Saule” im
Widerspruch zu ihrer ‘elliptischen” Form steht.

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

Auch der Materialcharakter des Werkes ist rétselhaft,
denn er scheint zu verschwinden, zumindest unlesbar zu
werden. Aus Edelstahl geformt, gelingt es Cragg, ver-
schiedene Aggregatzusicinde seines Materials zu Gber-
blenden, denn der Stahl ergiebt sich in einer Artf
eingefrorener Kaskade, von der nicht klar wird, ob sie
sich im Zustand des Schmelzens oder des Erstarrens

befindet.
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Dieser Widerspruch zwischen der flichtigen, flieenden
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 unerschdpflichen Vielfalt noch in dem Mafe fas-
ziniert, dass er sie unmittelbar in Form von Fundsticken
unverandert in seine Arbeit Ubernahm, begann er in sei-
nem fortschreitenden Werk zunehmend, dieses Formen-
repertoire nachzuschaffen und in seinen Arbeiten neu zu
kombinieren. Elliptical Column gehért bereits in eine
Werkphase, in der Crogg dazu Uberging, amorphe
und biomorphe Formen, die zu solchen Naturformen in
Analogie stehen, selbst neu zu schaffen und aus diesen
Formulierungen, nicht mehr aus der reinen Kombination
vorhandenen Materials, seine Skulpturen zu entwickeln.
Die Anmutung des FliefBens, die Flichtigkeit und stete
Verdnderung des Sichtbaren, das Unfassliche, das im
Konfrast zur Massivitat des Objektes steht — mit dieser
Erforschung der visuellen Wahrnehmung und ihrer Inter-
pretation durch den Befrachter beschaftigen sich die
Skulpturen von Tony Cragg.




THEO VAN DOESBURG

Paysage
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THEO VAN DOESBURG
Utrecht 1883 — 1931 Davos

Paysage

Ol auf leinenstrukturiertem Malkarton auf Holz im OriginalKinstlerrahmen
1916
31,6 x 26,6 cm

signiert, datiert '1915" und bezeichnet "Holland" unten rechts unter dem Rahmen
Hoek 468

In Doesburgs 'Portfolio” als Nr. 59 aufgefihrt mit maschinenschrifflicher Bezeichnung ‘Llandschap 1916', sowie hand-
schriftlich nach dem Tod von Doesburg von seiner Frau Nelly ergénzt: ‘belongs to Mrs. Zoé Dusanne, Seattle’.

Die Beschriftung und Datierung auf dem Bild selbst ist womaglich nachtraglich entstanden, da eine Datierung um 1915
stilistisch nicht zu rechtfertigen ist, bzw. van Doesburg in dieser Zeit des 1. Weltkriegs, wo er als Soldat an der
Belgisch-Hollandischen Grenze stationiert war, kaum malte, sondemn hauptsachlich zeichnete.

Provenienz
- Nachlass des Kinstlers, Meudon
- Nelly van Doesburg, Meudon (1931)
- Zoe Dusanne Gallery, Seattle (1947 von obiger erworben)
- Mr. and Mrs. Arthur J. Krauss, Seatfle (spatestens 1960)
- The Memphis College of Art, Memphis (durch Erbschaft von obigen, spdtestens 1983)
- Galerie Gmurzynska, Ksln [1990)

- Privatsammlung, Deutschland (1994 von obiger erworben)

Ausstellungen

- Parc des expositions de la porte de Versailles, Paris 1932. Deuxiéme exposition- Rétrospective Van Doesburg. N 21, S. 4 (hier als 'Arbre’).

- Stedlijk Museum, Amsterdam 1936. Theo van Doesburg. Nr. 25, S. 102. (hier als 'Landschap’).

- Art of this Century Gallery, New York 1947 Theo van Doesburg — Refrospective Exhibtion. Nr. 13 (hier als ‘Paysage’].

- County Museum of Art, los Angeles 1947 . Walt Kuhn, Lyonel Feininger and Theo van Doesburg. Ohne Katalog.

- San Francisco Museum of Art, 1947 Theo van Doesburg. Ohne Katalog (Etikett verso).

- Henry Art Gallery, Seatfle 1947 Theo van Doesburg. Ohne Katalog.

- San Francisco Museum of Art, 1960. Modern Masters in West Coast Collections. An Exhibition Selected in Celebration of the
Twenty-Five Anniversary of the San Francisco Museum ofr Art — 1935-1960. Ohne Nummerierung (Efikett verso).

- The Washington Gallery of Modern Art, Washington; Seattle Art Museum, Modern Art Pavillion, Seattle 1966-1967.
Twentieth Century Painting from Collections in the State of VWashington. Nr. 14 (hier als ‘Composition’) (Etikett verso).

- Galerie Gmurzynska, Ksln 1991. Malerei im Prisma — Freundeskreis Sonia und Robert Delaunay. S. 172 und 173 mit Farbabb.

Literatur
- Polano, Sergio. Theo van Doesburg — Scrifti di arfe e di architeftura. Rom 1979. S. 525 mit Abb. (hier ‘Paesaggio’).
-Jaffé, H. L. C. Theo van Doesburg. Meulen/landshoff 1983. S. 18 mit Farbabb.
- Hoek, Els. Theo van Doesburg — Oeuvre Catalogue. Bussum 2000. Nr. 468, S. 161-1962 mit Farbabb. (hier ‘landschap’).
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Das Jahr 1913 war ein entscheidendes Jahr fir die
Entwicklung der modernen Kunst in Holland. Eine
Cruppe abstrakter Maler, die sich bald in der Gruppe
der 'Unabhangigen’ zusammenschlieBen sollten, pro-
klamierte die ‘absolute Malerei” als ihr Ideal. Der da-
durch entstehende Konflikt mit traditionelleren Kinstlern
fohrte zur Bildung zweier entgegengesetzter Parteien,
die ‘Braunen’, die fir die traditionelle Malerei standen
und die 'Blauen’, die fir die Moderne standen. Auch
Doesburg Ubernahm diese Bezeichnungen fir sein eige-
nes Oeuvre, zur Unferscheidung seines sich veranderm-
den Malstils. In seiner Schrift ‘Some Biographical Notes'
aus dem Jahr 1928 beschreibt Doesburg das Jahr 1913
bereits als das Ende der ‘Blauen’ und den Beginn der
"Weiben' Periode. Tatscichlich stimmt diese personliche
Einschatzung nicht mit seiner eigentlichen kinstlerischen
Entwicklung iberein, denn mit seinen ‘weifen’ Arbeiten
begann er erst nach 1917. Zwar hatte Doesburg wah-
rend seiner Zeit in der Armee 1915 durch eine Zeitschrift,
fir die er selbst in seiner Freizeit schrieb, Arbeiten Piet
Mondrians kennengelernt und sofort die Sprengkraft
seines kinstlerischen Ansatzes erkannt: die beiden
Kinstler standen forfan in regem freundschaftlichen Aus-
tausch. Doch wie fir Mondrian fihrte auch sein Weg
zum ‘Neoplastizismus” erst Uber eine kubistische Periode,

2/

die 1916 begann. Viele Arbeiten aus dieser Zeit, die sich
in der Hauptsache aus landschaften — wie in unserem
Fall — und Stilleben zusammensetzten, sind heute ver-
schollen. Es war fir Doesburg der Beginn eines kinstleri-
schen Prozesses, mit dem er die Wirklichkeit durch Kreis-
und Dreiecksformen in eine nichtmimetische Représenta-
fionsform Ubersetzte und der 1917 in der Griindung der
Zeitschrift und Kinstlervereinigung ‘De Stijl" gipfelte. Zu
den Grindungsmitgliedern gehorten u. a. neben van
Doesburg die Kinstler und Theoretiker Piet Mondrian und
Georges Vantongerloo.

Sie nutzfen insbesondere die Zeitschrift zur Verbreitung
ihrer Ideen und Theorien Uber Kunst und pléadierten fir
eine neue 'neoplastische’ Malerei, die jegliche gegen-
standliche Bezugnahme zugunsten einer rein abstrakten
Kunst aufgeben sollte. Van Doesburg ging in seinem Text
'Grundbegriffe der neuen gestaltenden Kunst' von 1917
darauf ein und argumentierte: ,Der bildende Kinstler
kann die Wiederholung von Geschichten, Marchen usw.
Dichtern und Schriftstellern Gberlassen. Die einzige Mog-
lichkeit, visuelle Kunst zu entwickeln und einzusetzen,
besteht darin, die formativen Mittel neu zu bewerten und
zu reinigen. Malerische Mittel sind: Farben, Formen,
Linien und Ebenen."




JEAN DUBUFFET

le sol de la montagne
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JEAN DUBUFFET
le Havre 1901 = 1985 Paris

le sol de la montagne

Tinte und Collage auf Papier
19057
136 x 120 cm

signiert und datiert unten links

Lloreau X /147

Provenienz
- Gimpel Fils Gallery ltd., london
- Privatsammlung (1959 von Obigem erworben, bis 2009)
- Moeller Fine Art Ltd., New York (Label)

- Privatsammlung, Schweiz (seit 2015)

Literatur
- M. loreau (Hrsg.), Catalogue des travaux de Jean Dubuffet: Tableaux d'assemblages, Lausanne, 1969.
Fascicule XII, S. 113 ff. und 131, Nr. 147 mit Abb.

Seit etwa Mitte der finfziger Johre gewinnt das Thema meine Assemblagen bestimmt sind, waren das Ergebnis
des (Erd-|Bodens, als Landschaftsdarstellung verstanden, einer speziellen Technik. Sie bestand darin, einen Pinsel
starkere Bedeutung in Dubuffets Werk. Dieses véllig un- Uber dem auf dem Boden ausgebreitete Gemdalde zu
beachtete und nebensdchliche Thema erfillte hervor schitteln und es mit winzigen Trépfchen zu besprihen.
ragend Dubuffets Postulat einer lebensnahen Kunst, die Dies ist als Tiroler Technik’ bekannt, mit der Maurer
sich mit dem unmittelbaren Umfeld des Menschen aus- Wande verputzen, um bestimmte Oberflacheneffekte zu
einandersetzt. Zugleich haben die Strukturen dieser ‘Bo- erzielen. Anstelle von Pinseln verwenden sie jedoch
denlandschaften” ein  asthetisches und  assoziatives kleine Zweige von Baumen — Wacholder, Buchsbaum
Potential, das Dubuffet zu seinen Arbeiten veranlaft hat. usw. — und sie haben verschiedene Maglichkeiten, sie
le sol de la montagne, der Boden des Berges, zeigt eine zu schitteln, um den gewiinschten Effekt zu erzielen. Ich
eindrucksvolle, reliefhafte Collagestrukiur, deren Technik habe diese Technik mit anderen kombiniert — aufeinan-
Dubuffet in diesen Jahren entwickelte. Dubuffet selbst hat derfolgende Schichten, Aufbringen von Papierbogen,
sich defailliert Gber die Technik dieser VWerke und seine Streuen von Papier Uber das Gemalde, Kratzen mit den
Absichten gedubert: Zinken einer Gabel. Auf diese VWeise produzierte ich fein
,Der erste Schritt bestand darin, eine betréchtliche bearbeitete Blatter, die den Eindruck einer lebendigen
Anzahl von Basisarbeiten zu sammeln, die die ver und funkelnden Materie erweckten, mit der ich ein Stiick
schiedenen Elemente darstellen, aus denen sich die Boden darstellen konnte, die aber auch an alle Arten un-
Oberflache des Bodens zusammensetzt, und daraus spé- bestimmter Texturen und sogar an Galaxien und Nebel
fer Sticke zu schneiden und sie auf verschiedene Weise erinnern konnte.”

nebeneinander zu stellen. Einige dieser Elemente, die fir
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MAX ERNST

Marine
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MAX ERNST
Brihl 1891 — 1976 Paris

Marine

Ol auf Papier auf Leinwand
1928

24,8 x 34,9 cm

signiert Mitte rechfs

Mit einer Bestatigung von Dr. Jirgen Pech, vom 4. Okiober 2014, dass das Werk in den in Vorbereitung befindlichen
Ergdnzungsband zum Werkverzeichnis von Max Ernst, herausgegeben von Wemer Spies in Zusammenarbeit mit
Dr. Jirgen Pech, aufgenommen wird.

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers
- Clara Jezler-Friedrich, Winterthur (ca. 1928 beim Kinstler erworben)
- Privatsammlung, Schweiz (durch Erbschaft innerhalb der Familie)
- Privatsammlung (seit 2015)
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Ab 1925 schuf Ernst eine Reihe von Werken, die die im
Meer untergehende Sonne zum Thema haben. Sie ent-
standen in einer schwierigen lebensphase. Seit 1922
lebte Ernst mit Paul Eluard und seiner Frau Gala in einer

ménage a frois.

Fluard war mit der Situation nach mehr als eineinhalb
Jahren unzufrieden, er trank und verlor viel Geld
beim Glucksspiel. Im April 1924 vertraute sein Vater
ihm 17.000 Francs an, die er zur Bank bringen sollte.
Stattdessen reiste Paul Eluard zundéchst nach Monaco,
von wo aus er an seine Eltern schrieb und ein Schiff nach
Singapur bestieg.

Noch wdahrend der Reise schrieb er an Max und Galg,
sie solllen ihm folgen. Am 11. August kamen Eluards und
Ernst zusammen auf der SS Paul lecat aus Singapur in

35

Saigon an. Gala und Paul Eluard fuhren bereits am 23.
August 1924 auf der SS Angkor zuriick nach Paris, wéhrend
Ernst die Reise allein fortsetzte.

Er besuchte Angkor Wat und das Volk der Moi. Am
Sonntag, dem 13. September 1924 ging Max Emst in
Saigon an Bord der SS Affon. Es wurde eine denkwiirdige
Reise, die lefzte Fahrt des 1901 in ltalien gebauten Schiffes,
das nun unter russischer Flagge fuhr und demndchst ver-
schrottet werden sollte. Es sollte bis zum 11. Oktober
davern, bis Ernst in Marseille von Bord ging.

Er zog aus dem Haus in Eaubonne aus, das er mit Gala
und Paul Eluard bewohnt hatte, miefete ein Atelier in der
Rue Tourlague am Montmartre und fing fieberhaft an zu
arbeiten. In zahlreichen Bildern verarbeitete er in den
ndchsfen Jahren seine Eindriicke wahrend der Schiffsreise.




MAX ERNST

les peupliers
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MAX ERNST
Brihl 1891 — 1976 Paris

les peupliers

Ol auf Papier auf Holz
1939

38,5 x 28 cm
signiert unten rechts

Spies/Metken 2334

Provenienz
- Richard Feigen Gallery, Chicago (seit ca. 1957)
- Eugene V. Klein, Sherman Oaks
- Galleria Galatea, Turin
- Galleria lolas-Galatea, Rom (vor 1987)
- Galerie levy, Hamburg
- Privatsammlung, Schweiz

Ausstellungen

- Mayor Gallery, London 1959. Max Emst. Nr. 22.

- Graphisches Kabinett Kunsthandel Wolfgang VWerner, Bremen 1986. Max Ernst, Werke aus den Jahren 1920-1940.
Nr. 23 mit Farbabb.

- Museo del Corso, Rom 2002. Max Ernst e | suoi amici Surrealisti. (Etikett).

- Fundacion Barrié, A Coruna 2004. Surrealismo. Max Ernst y sus amigos surrealistas. (Efikett].

- Musée d'art moderne de la ville de Paris, Paris; Guggenheim, Bilbao 2012-2013. L'art en guerre. (Etikeften).

- Kunstsammlung NRWY, K 20, Disseldorf 2013. Unter der Erde, von Kafka bis Kippenberger. Nr. 26, S. 92 mit Farbabb.

- Camp des Milles, Aixen-Provence 2013. Bellmer, Emst, Springer et Wols au camp des Milles.

Literatur

- Spies, Wemer und Metken, Sigrid und Ginfer. Max Ernst Werke 1939-1953. Kéln 1987.S. 16, Nr. 2334 mit Abb.
- Drost, Julia und Collombat, Sophie. Max Ernst Leben und Werk. Ksln 2005. S. 160 mit Farbabb.
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Max Ermnst verliel die Gruppe der Surrealisten 1938 und
floh mit seiner neuen Lliebe, der Kinstlerin Leonora
Carrington, von Paris nach SaintMartin d’Ardéche,
einem kleinen Dorf in Sidfrankreich, etwa finfzig Kilo-
mefer nordlich von Avignon. Die Auseinandersetzungen
mit den Surrealisten und mit seiner Frau Marie-Berthe
Aurenche veranlassten Ernst, sich fast im Geheimen ein
Refugium mit leonora Carrington zu suchen. In dem alten

Bauernhaus, das sie dort kauften, entstand ein mit Skulp-

turen und Malereien geschmicktes Gesamtkunstwerk, in
dem das Paar gemeinsam arbeitete und seine Kinstler-
freunde empfing: Paul Eluard mit seiner Frau Nusch,
Roland Penrose, Llee Miller und Man Ray besuchten sie
dort unfer anderem.

Das Kinstleridyll wahrte wegen des Kriegsausbruches
1939 nicht lange. Max Emst wurde im berichtigten
lager Les Milles interniert — zeitweise gemeinsam mit
Hans Bellmer —, wurde durch Intervention von Paul Eluard
entlassen, dann wieder festgesetzt, entkam zweimal und
floh schlieBlich 1941 und 1942 iber Marseille, Madrid
und Lissabon in die USA. Es kam nur noch zu einem kur-
zen Zusammentreffen mit Leonora in Lissabon, die Pléne
zur gemeinsamen Flucht zerschlugen sich.

Eines der Wandbilder, die Max Ernst in Saint-Martin
d'Ardéche malte, trug den fir die Situation dieses kurzen
Infermezzos bezeichnenden Titel Un peu de calme — ein
wenig Ruhe.

In diesem von Exiremen gepragten Jahr 1939 schuf Max
Ernst das Gemélde Les peupliers. Nur auf den ersten
Blick stellt sich die unmittelbare Assoziation zweier
Pappeln vor dem blauen Hinfergrund des Himmels, die
der Bildtitel evoziert, beim Blick auf das Werk ein. Schon
bald wird diese Wahrmehmung durch die skurrilen, self-
samen und verwirrenden Formen, in denen sich die
Farbe windet, krauselt und zu Zeichen und Symbolen
formt, verunsichert und aufgeldst.

Nirgendwo gelingt es dem Auge, sich an einer
bekannten Form festzuhalten: Profile und Gesichter, zoo-
morphe Figuren und wolkenartige Gebilde scheinen auf
und verschwinden wieder. Diesen Effekt der Oberflache
erzielt Max Ernst durch die Technik der Decalcomanie,
ein Abklatschverfahren, bei dem die aufgefragene Farbe
so manipuliert wird, dass auf kontingente Weise Schlieren,
Blaschen und Windungen auf der Oberfléche entstehen,
die fur Ernsts Gemdalde dieser Zeit charakferistisch sind.

Der Braunton der Farbe trégt dazu bei, dass die Strukturen
an Erdformationen, Sanddiinen oder Felsrénder erinnern,
ein Verfremdungseffekt, den Max Emst durchaus beab-
sichtigt hat. Das Einbeziehen solcher technischer, ex-
perimenteller Verfahren und die dadurch unkontrolliert in
das Bild einflieBenden Erscheinungsformen ist zentral
for das asthetische Verstandnis des Surrealismus. Die
Offenheit der Inferpretationsmaglichkeiten in Verbindung
mit dem Mysteridsen der unlesbaren, scheinbar aber
hochst minutios geplanten und bedeutungsreichen Dar-
stellung sefzt eben jene zwischen Traum und Wirklichkeit
angesiedelte Wahrnehmung in Gang, die die von
den Surrealisten angestrebte BewuBiseinserweiterung
Uberhaupt erst mdglich macht.

Im Werk von Max Ernst reiht sich Les Peupliers in eine
ganze Gruppe von Gemdalden ein, die ganz Ghnliche,
mittels der Decalcomanie enstandene stelenartige
Gebilde und Formen zeigen und zu regelrechten Land-
schaffen verbinden. Das bedeutendste VWerk dieser
Cruppe, zu dessen unmitteloaren Vorbereitern Les Peupliers
gehart, ist sicherlich die zweite Version von Europa nach
dem Regen, zwischen 1940 und 1942 von Max Ernst
geschaffen. Hier erscheinen die vertikalen Formen und
porésen Landschaftsteile als unmittelbarer Kommentar
auf das Kriegsgeschehen, ein monstrés verdndertes
Europa bietet sich dem Auge des Betrachters dar und er-
sefzt die heitere Stimmung des Sommers an der Ardéche
von 1939. Die Tatsache, dass Max Ernst mit ein und der-
selben Gestaltungsweise, den gleichen Elementen und
einer analogen lkonographie — wenn man die Bild-
zeichen Uberhaupt als solche bezeichnen darf — zwei
vollig kontrére Empfindungen darzustellen vermag, belegt
zum einen die Wirkméchtigkeit des surrealistischen Kon-
zepts, zum anderen aber auch die latente Doppelbddig-
keit und Ambivalenz der Kunst des Surrealismus.

Ist die malerische Oberfléche in Europa nach dem Regen Il
in eine Mefapher fir Bedrohung, Zerstorung und Gewalt
umgeschlagen, so stand sie in les Peupliers noch fur
das bukolische Dasein in Emnsts und Carringtons sid-
franzésischem Zufluchtsort. In beiden Bildern gelingt es
Max Emst jedoch, auch die Ahnung des jeweils Anderen,
Kommenden zu integrieren — der Bedrohung wie der
Hoffnung.

' Vgl. hierzu z.B. Max Ernst. Fotografische Poriréits und Dokumente.
Ausst. Kat. Brihl 1991, S. 136-139; Wemer Spies (Hrsg.).
Max Ernst, Leben und Werk. Kéln 2005, S. 141-151.
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Paysage de Corbiéres

42




MAX ERNST
Brihl 1891 — 1976 Paris

Paysage de Corbiéres

Ol auf Holz
ca. 1949
33 x 24 cm

signiert unfen rechts

Spies/Metken 2689

Provenienz
- Galerie de I'lle de France, Paris
- Privatsammlung, Schweiz (2000)
- Privatsammlung (durch Erbschaft von obigem)
- Privatsammlung, Schweiz (2019)

Ausstellungen

- Byron Gallery, New York 1970. Max Emst. Nr. 56, mit Abb.

- Calleria Gissi, Turin 1970. La sillabe mute dell'immaginazione maestri del surrealismo. Nr. 13, m. Farbabb.

Literatur

- Spies, Werer und Metken, Sigrid und Ginfer. Max Ernst Werke 1939-1953. Kéln 1987.S. 203, Nr. 2689 mit Abb.

1943 reisten Max Ernst und seine Geliebte, die ameri-
kanische Malerin, Bildhauerin und Schriftstellerin Dorothea
Tanning, mit dem Auto durch die Vereinigten Staaten von
New York in den Siidwesten, wo das frisch verliebte Paar
den Sommer mitten in den Wistenbergen von Arizona
verbrachte. 1946 lieen sich die beiden in der Nahe
von Sedona nieder. Mitten im Nirgendwo begann das
Paar, ein Haus zu bauen. Inspiriert von der reichen Kultur
der amerikanischen Ureinwohner verzierte Ernst die
Wande mit einem Maskenfries und schuf faszinierende
Skulpturen. Bekannte Kunstler wie Man Ray, Marcel
Duchamp, Yves Tanguy und der Fotograf Henry Cartier-
Bresson besuchten Ernst in Capricorn Hill, wie das
abgelegene Haus benannt wurde.

Ernst war auch véllig fasziniert von der Landschaft, die
ihm so vorkam, als waren seine eigenen surrealistischen
Gemalde zum Leben erweckt worden, wie Europa nach
dem Regen Il {um 1941, Wadsworth Atheneum, Hart-
ford, CT, USA, begonnen im Siden Frankreichs, abge-
schlossen in New York). Mit einer véllig neuen Technik
hatte er sie einige Jahre zuvor als apokalyptische Visionen
des vom Krieg zerrissenen Europas geschaffen.
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Max Ernst malte das vorliegende Werk in dieser sehr
bedeutenden Schaffensperiode. Diese Phase des kiinst-
lerischen Schaffens wurde stark von der Kombination von
landschaft und Vegetation beeinflusst. Wie in dieser
Arbeit zu sehen ist, bilden Pflanzen und ihre Umgebung
eine seltsame, traumhafte Vereinigung, die durch Ernsts
perfekt beherrschte surrealistische Techniken von Froftage,
Crattage und Decalcomanie noch verstarkt wird. Bei der
letzteren Technik wird der Trager mit einer Pigmentschicht
bedeckt und dann mit einer glatten Oberfléche wie Glas
gepresst, was zu einem reichen Muster fihrt, das Korallen,
Steinen oder imaginéren Kreaturen &hnelt.

Wie im Text der groB3en Refrospektive von Max Ermst in der
Tate von 1991 beschrieben, war ,Decalcomanie eine so
genannte infersubjektive Methode, vergleichbar mit dem
automatischen Schreiben, den Traumprotokollen und den
Cadavres Exquis der spaten 1920er Jahre. Doch bei
Max Ernst fihrte der Einsatz dieser Technik zu einer wun-
derbaren Erweiterung seiner visioncren Welt ..., da er sie
mit groPer Raffinesse eingesetzt und durch inferpretative
Erganzungen von Hand erganzt hat.”




MAX ERNST

Cifut une hirondelle
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MAX ERNST
Brihl 1891 — 1976 Paris

Cifut une hirondelle

Gipsrelief, bemalt

1927

ca. 22 x 23 cm

signiert und numeriert “12/7" unfen links
eines von 12 individuell bemalten Exemplaren

Spies/Metken 1219

Wéhrend die vorliegende Arbeit einst dem berihmten Kinstler William Copley gehérte, befanden sich andere Werke aus
der Serie in den Sammlungen prominenter Personlichkeiten der surrealistischen Bewegung wie Louis Aragon, André Breton
oder Marguerite Arp-Hagenbach.

Provenienz
- William N. Copley, New York
- Privatsammlung, Frankreich

- Galerie Thomas (2005)
- Privatsammlung, USA

Ausstellungen
- Museum of Modern Art, New York; Art Institute, Chicago, 1961. Max Ernst. Nr. 148.
- Arts Council of Britain, Tate Gallery, London 1961. Max Ernst. Nr. 73.
- le Point Cardinal, Paris 1961. Max Ernst L'oeuvre sculpté 1913-1961. Nr. 4, Abb.
- Kunstmuseum, Basel 1967-1968. Sammlung Marguerite ArpHagenbach. Nr. 148. (anderes Exemplar).
- Rijksmuseum Kréller-Miller, Otterlo 1970. Verzameling Marguerite ArpHagenbach. Nr. 58 m. Abb. (anderes Exemplar).

Literatur
- la Révolution Surréaliste. Paris 1928, Jg. 4, NIr. 11, Innenseite des vorderen Umschlags m. Abb.
- Jean, Marcel. Histoire de la peinture surréaliste. Paris 1959, Farbabb. S. 119. (anderes Exemplar).
- Studio Infernational, Bd. 172, 1966. Nr. 881, S. 204. [anderes Exemplar).
- Russell, John. Max Emst, Lleben und Werk. Kéln 1966, Anhang NIr. 39.
- Spies, Wemer / Metken, S. und G. Max Emst. Werke 1925-1929. Ksln 1976, NI 1219, S. 221 m. Abb.
- Stadtgalerie Klagenfurt 1997. Max Ernst, Skulpturen. S. 22 m. Abb. [anderes Exemplar).
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CiHfut une hirondelle war das erste Auflagenobjekt von
Max Ernst. Es wurde im Mdrz 1928 in der Zeitschrift ‘La
Révolution surréaliste” annonciert.

Materialexperimente mit Gips fthrlen Max Ernst zu
diesem Auflagenobiekt. Die 12 Gipsabgusse von Cifut
une hirondelle bemalte Max Ernst individuell von Hand,
so dass sie wieder zu Unikaten wurden. Die durch den
AbguB3 konkaver Formen entstandenen VWélbungen kon-
turierte er partiell, versah einzelne Fligelformen mit Farbe
und frug mit Kreisen K&pfe und Augen ein. Durch farbige
Ergénzung deutete er die eiférmige Erhdhung unter den
Schwalben als weiteren Fligel aus. An dieser Stelle spielt
Max Ernst erneut mit lllusion und Wirklichkeit: der ge-
schwungene Fligel 168t die konvexe Ovalform nach
innen gewolbt erscheinen. Das Motiv des Eies steht
dabei emblematisch sowohl fir die Entstehung einer VWelt
als auch fir den Sehvorgang selbst.
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Das symbolische Motiv des Vogels, das im Werk von
Max Ernst von Beginn an eine wichtige Rolle spielte, steht
hier fur die Metamorphosen der Wirklichkeit, mit welchen
die Surrealisten zu einem héheren Bewufisein vordringen
wollten. Das Vexierspiel der modulierten Oberfléiche, bei
der sich Vorder- und Hintergrund nicht eindeutig bestim-
men lassen, verdeutlicht die unterschiedlichen Méglich-
keiten der Wahrnehmung und damit die Unmaglichkeit
sicherer, abgeschlossener Erkenntnis. Max Ernst unter-
streicht dies durch die unterschiedliche Farbgebung der
einzelnen Reliefs, die so die theoretische Unendlichkeit
der Variation andeuten.

Aus solchen Arbeiten entstand Ende der zwanziger Johre
die Staffeleifigur loplop, ein Vogelwesen, das als
indirekte Selbstdarstellung des Kinstlers die ganze
Bandbreite seiner Themen und Techniken présentiert.




GUNTHER FORG

Ohne Titel
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GUNTHER FORG
Fissen 1952 — 2013 Areuse, Schweiz

Ohne Titel

Acryl auf Blei auf Holz
1994
180 x 110 cm

rickseitig signiert und datiert

Provenienz
- Galerie Michael Jansen, Kaln
- Privatsammlung (von obiger erworben)
- Privatsammlung, Monaco (seit 2016)

Die vorliegende Arbeit Ohne Titel stammt aus dem Jahr
1994 und st ein Paradebeispiel fir Ginther Forgs be-
kannteste Werkreihe, die sogenannten ‘Bleibilder’, die
seit Anfang der 1980er Jahre entstanden sind. Ohne Titel
besteht aus zwei vertikalen Bahnen aus Blei, einer grauen
und einer roten, die auf einen Holztrager aufgebracht
sind. Die Arbeit vermittelt eine kraftvolle Materialitat
einerseits und eine strenge Geometrie auf der anderen
Seite, zwei Konzepte, die fur das Schaffen des Kinstlers
von grundlegender Bedeutung sind. Die einzigartige
Textur von Blei, die schwer ist, von Natur aus giftig und
dennoch weich und formbar, biefet eine unvergleichliche
Oberflache, auf der sich die unendlichen Méglichkeiten
des Mediums offenbaren. In der vorliegenden Arbeit wird
die inkonsistente Oberfléche des grauen Streifens, der
glatten roten Farbschicht gegentbergestellt, wodurch
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eine visuelle Spannung zwischen dem rohen Blei und
dem infensiven Pinselstrich der Farbe entsteht. Forg war
besonders fasziniert von den Materialeigenschaften des
Bleis und seiner Fahigkeit, mit organischen chemischen
Substanzen zu reagieren: ,Ich mag die Eigenschaften
von Blei sehr — die Oberflache, die Schwere. Einige
der Bilder wurden vollstandig gemalt, und man sieht
das Blei nur an Randern, dies gibt dem Gemdalde ein
sehr schweres Gefihl — es gibt der Farbe eine andere
Dichte und ein anderes Gewicht. In anderen Arbeiten
hingegen bleibt der Untergrund ausdricklich sichtbar.
Ich reagiere gerne auf Dinge, die normale Lleinwand
muss man oft erst stark bearbeiten, etwas schaffen,
gegen das man reagieren kann. Mit einem Metall hat
man bereifs etwas auf das man reagieren kann — seine
Kratzer und Schrammen.”




PETER HALLEY

The Trap

54




PETER HALLEY
New York 1953 — lebt in New York

The Trap

Acryl, fluoreszierendes Acryl und Roll-A-Tex auf Leinwand
2019
204 x 158 x 10 cm

rickseitig signiert und datiert

Mit seinen diagrammartigen Darstellungen geometrisch
verfremdeter ‘cells” und ‘prisons’ in starken Farben und
Kontrasten wie in White Cell with Condluit erlangte Peter
Halley Mitte der 1980er Jahre erste grofde Bekanntheit.

Unverwechselbar in ihrer formalen Erscheinung, wurden
Halleys Werke dennoch zundchst in einen Zusammen-
hang des Konstruktivismus, der Farbfeldmalerei und von
NeoGeo gestellt. Dies ist ebenso richtig wie falsch zu-
gleich, denn Peter Halleys kinstlerischer Ansatz, den er
zugleich auch in theoretischen Schriffen begleitet, war
von Anfang an eine deutliche und intelligente Kritik an
der Tradition der geometrischen und konstruktivistischen
Malerei, in die er zunéchst gestellt wurde.

Halley erforscht in seinem Werk geometrische Muster,
Farben und Oberflachenstrukiuren sowie deren Organi-
sation und stellt so eine Unfersuchung der Strukiuren
modemer technologischer Ordnungen von Kommunika-
fonssystemen, Architekiuren, Versorgungsinfrastrukturen
bis hin zu den digitalen Schaltplanen computergestever-
fer Prozesse und dergleichen an. Die Vorherrschaft tech-
nisch, spater digital bestimmter Layouts in Rahmen und
Schichten ist in allen seinen Arbeiten sichtbar.

Die Elemente von Peter Halleys lkonographie waren
ebenso wie seine Prinzipien der Farbkomposition schon
in seinen frihen Werken formuliert. Die Bildelemente, auf
den ersten Blick nichts weiter als geometrische Formen
und Farbfléchen, sind im wesentlichen die Zelle ('cell’) -
rechteckige, scharfkantig abgegrenzte Farbflachen —, die
leitung ('conduit’) — rechtwinkling verlaufende schmale
Farbstreifen, die die anderen Elemente verbinden oder,
wie hier, unter oder neben ihnen vorbeilaufen —, und die
Gefangnisse ("prisons') — rechtwinklige Farbflachen, die
durch vertikale Streifen wie durch ein Gitter gegliedert
sind. Es sind Grundelemente eines Schaltplans des
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Provenienz

- Atelier des Kiinstlers

modernen Lebens und seiner schematischen Verhélinisse,
in die die Individuen eingebunden, ja — denn es handelt
sich um prisons’ und ‘cells’ — gefangen sind.

Zu diesen ikonographischen Elementen kommen die
spezifischen Farbkombinationen Halleys, der industrielle
Fluoreszenzfarben ('Day Glo') aus der Werbebranche
oder vorgefertigte reliefhafte ‘Roll-A-Tex'-Farben verwen-
det, die in massenhaft errichteten Gebrauchsimmobilien
eine pllegeleichte, rauhfoserartige Oberflache simulieren.
Beides sind fir Halley die typischen Oberfléchen der
standardisierten Welt.

Dieser Kontrast zwischen der Kélte der Mathematik, der
Geometrie und der Warme der Farbe, der sinnlichen
Wahmehmung fohrt ins Zentrum von Halleys kinstlerischer
Kritik an den Beschrankungen durch die systematische Ver-
messung und Einteilung der Welt. Er verhandelt damit zu-
gleich eine der dltesten asthetischen Theorien, nach der
das Schénheitsempfinden von Proportionen gesteuert wird.
Damit einher geht auch Halleys Kritik an abstrakter und kon-
struktivistischer Kunst, die er als Propaganda der Geometri-
sierung der Welt aufgrund ihrer Behauptung einer héheren
mathematischen Ordnung, eines Sublimen und Erhabenen
enflarvt = sie ist nichts anderes als die Insfallation einer will
kirlichen Machtstrukiur. Dem sefzt Halley seine brillanten
geometrischen Kompositionen entgegen, die er auf spek-
takuldre Weise von der Ungegenstcndlichkeit 16st und sie
unmittelbar mit der Wirklichkeit der Lebenswelt verbindet.

Durch die Anschaulichkeit dieser ebenso einfachen wie
machtvollen Strukiur wird das geometrische Raster, das
unser Leben bestimmt — von den Versorgungs- und Kom-
munikationsnefzen tber die wabenartige Organisation
von Gebduden und Stadten bis hin zu technologischen
Mikronetzwerken jeder Art — aufgebrochen und fir eine
andere, individuelle Gestaltung freigegeben.




ALEXE] VON JAWLENSKY

Variation Atelierfenster
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ALEXE] VON JAWLENSKY
Torschok, Russland 1864 — 1941 Wiesbaden

Variation Atelierfenster

Ol auf Karton
ca. 1915
38 x 28,8 cm

monogrammiert unten links

Jawlensky 703

Provenienz
- Nachlass des Kiinstlers
- Mela Escherich, Wiesbaden
- Frankfurter Kunstkabinett, Frankfurt
- Dr. und Mrs. Max Stern, New York (1960 von obigem erworben)
- Privatsammlung, New York (1977 von obigem erworben)
- Privatsammlung (2001 von obiger erworben)
- Privatsammlung, Osterreich (seit 2010)

Ausstellungen
- Neues Museum, Wiesbaden 1954. Alexej von Jawlensky. Nr. 47.
- Stedelijk Museum, Amsterdam 1958. Der renaissance der XX eeuw. Nr. 36.
- leonard Hutton Galleries, New York 1963. Der Blaue Reiter. Nr. /7a.
- Calerie St. Etienne, New York 1986. Expressionist Painfers. Nr. 11.
- Wolfgang Wittrock Kunsthandel, Disseldorf 1986. Nir. 11 m. Farbabb.

Literatur

- Weiler, Clemens. Alexej von Jawlensky, Der Maler und Mensch. Wiesbaden 1955. Nr. 28 m. Abb.

- Weiler, Clemens. Alexej von Jawlensky. Kéln 1959. S. 268, NIir. 579.

- Jawlensky, M.; PieroniJawlensky, L.; Jawlensky, A. Alexej von Jawlensky, Catalogue Raisonné of the Oil Paintings. Vol. Il, 1914-1933.
london 1992. Addenda to Volume One, Nr. 703, S. 85 m. Abb.
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Der Ausbruch des Ersten Weltkriegs zwang Jawlensky als
russischen Staatsbirger, mit seiner Familie Deutschland
innerhalb von 48 Stunden zu verlassen und in die
Schweiz zu emigrieren.

Jawlensky musste all sein Hab und Gut zuricklassen und
fand sich kinstlerisch und menschlich isoliert in dem klei-
nen Schweizer Dorf StPrex am Genfer See wieder. Seine
luxuridse Schwabinger Behausung mit Atelier, musste er
durch eine kleine Wohnung ohne Atelier ersetzen. Diese
tiefgreifende Erfahrung und der Schock des Krieges mit
all seinen Auswirkungen, versefzten Jawlensky zundchst
in einen Zustand kinstlerischer Lahmung. Der einzige Ort
in der Wohnung, wo er Gberhaupt malen konnte, war
vor dem Fenster des /m? kleinen Schlafzimmers. Erst
langsam begann er, seine Arbeit wiederaufzunehmen,
was sich zundchst in einem malerischen Erkunden der
landschaftlichen Umgebung niederschlug. Dieser Blick
aus dem Fenster wird fur ihn zum Dreh- und Angelpunkt
seiner Malerei: ein geschwungener Weg, eine Kastanie,
drei Tannen, ein Wohnhaus mit einer Kugelakazie im
Vorgarten und in der Ferne die Berge und der See.

In den Jahren 1914 bis 1917 beschaftigt sich Jawlensky
fast ausschlieBlich mit diesem Motiv, und beginnt seine
von ihm so benannten ‘Variationen Uber ein landschafili-

ches Thema'.

So wie Kandinsky in seinen Kompositionen und Impro-
visationen Ubernimmt auch Jawlensky einen Begriff aus

der Musik. Schonberg, Webern und Berg, die Vertreter
der sogenannten Neuen Wiener Schule, die auch im
regen Austausch mit dem Blauen Reiter standen, insbe-
sondere mit Kandinksy, traten ab Beginn des 20. Jahr
hunderts fir eine radikale Neuerung der Musik ein,
sahen sich aber dennoch in der Tradition der Wiener
Klassik. Nicht die Abkehr von dieser Tradition, sondern
die Weiterentwicklung von Themen und Motiven in der
Variationsform entsprachen ihren Ideen von einer zeit
gemabBen Musikform. Auch Jawlensky war nicht an der
Abkehr traditioneller Motive interessiert, sondern an
ihrer Ubertragung in einen zeitgendssischen Konfext,
was sich bei ihm folgerichtig in den 'Variationen’ nie-
derschlug.

Das Landschaftsmotiv verselbstandigt sich, aus der sicht-
baren Wirklichkeit wird zunehmend ein abstrakter For-
menkanon: Kegel, Oval, Kreise, Linien, Flachen, Punkfe.
Die Stimmungen der Natur, die Wetterverhdlisse und
seine Seelenzustinde bestimmen die verwendeten
Farben und die Auspragungen der Formen, die keinerlei
UmriBlinien mehr aufweisen.

Einige Phantasiekdpfe entstehen dennoch in den Jahren
1915 und 1916, denen man den EinfluB der Variationen
aber deutlich ansieht. Auch als sich Jawlensky schon auf
andere Motive konzentriert hatte und nachdem er StPrex
schon verlassen hatte, malte er noch bis 1921 Variationen,
nun aus der Erinnerung heraus, ganzlich losgeldst vom
landschaftlichen Vorbild.




ALEXE] VON JAWLENSKY
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ALEXE] VON JAWLENSKY
Torschok 1864 — 1941 Wiesbaden

Grof3e Meditation: Bevor es Nacht wird

Ol auf leinenstrukturiertem Papier auf Karton

1936

25 x 18 cm

monogrammiert unten links, dafiert unfen rechts

auf dem Rickseitenschutz bezeichnet von Clemens Weiler: “A. Jawlensky, Gr. Konstr. Kopf, Wiesbaden,

Bevor es Nacht wird 5/1936 Nr. 52'

Jawlensky 2336

Provenienz
- Atelier des Kinstlers
- Privatsammlung, Mainz
- Privatsammlung, Schweiz (1970)
- Privatsammlung, Berlin

Ausstellungen
- Stedfische Galerie, Biefigheim-Bissingen 1994. Alexej von Jawlensky, Gemdlde. Aquarelle. Zeichnungen. Nr. 70, S. 192, mit Farbabb.
S. 119

Literatur

- Jawlensky, Maria; PieroniJawlensky, Lucia; Jawlensky, Angelica. Alexej von Jawlensky. Catalogue raisonné of the Watercolours and
Drawings 1890-1938 with Addenda to the Catalogue of the Oil Paintings. Bd. 4, Minchen 1998. Nr. 2336, S. 441,
Farbabb. S. 432.

Die zwischen 1934 und 1937 entstandenen ‘Meditatio- wurden hier die Gesichtskonturen noch weiter reduziert —
nen’ bilden die letzfe wichtige Werkgruppe Alexej von es gibt keine Markierungen fur den Kinnbereich, Haar-
Jawlenskys. Der Kunstler selbst befrachtete sie als Kronung strahnen oder Ghnliches. Es blieben nur die minimalsten
seines Schaffens, und sie sind in der Tat nicht nur in ihrer Zeichen fir ein Gesicht ibrig — ein Doppelkreuz fir
formalen Konzentration als Inbegriff seiner lebenslangen Nase, Augenpartie und Mund. Dadurch gelang es ihm,
Bemihungen als Maler herausragend, sondern auch in diesen Werken maximale Ausdruckskraft, Darstellungs-
Bezug auf die Umstéinde, unter denen sie geschaffen vielfalt und Charakterunterschiede zu verleihen. Die
wurden, sowie durch ihren Ruckgriff auf malerische Tra- Suche nach einer wahren oder zumindest angemessenen
ditionen. Auch hier beschrankte sich der Kinstler auf ein Darstellung des metaphysischen Geistes, der seine Vor-
streng definiertes Formenrepertoire, das er in immer stellung von einem transzendentalen Spiritualismus, den
neuen Farbkompositionen variierte und durch die Linien er selbst einfach als "religics’ bezeichnefe, untermaverte,
der inneren Zeichnung und die verschiedenen Farbberei- erreichte in diesen Bildern ihren Hohepunkt.

che akzentuierte. Im Vergleich zu den ‘Abstrakten Képfen'
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Wouesten-Dorf
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PAUL KLEE
Miinchenbuchsee 1879 — 1940 Muralto/Locarno

Wouesten-Dorf

Aquarell und Kleistergrundierung auf Papier auf Karton

1930
30 x 46,4 cm

signiert unten rechts, datiert und bezeichnet 'VI" unten links, betitelt auf dem OriginalKarton

Klee 5120

Provenienz
- Atelier des Kiinstlers (mindestens bis 1935)
- Alfred Flechtheim, Disseldorf / Berlin / Paris / London (in Kommission 1930, vermutlich bis 1933)
- Galerie Alex Vomel, Disseldorf (in Kommission vermutlich 1933)
- The Mayor Gallery, london (in Kommission 1933 — mindestens 1935)
- Privatsammlung, GroBbritannien
- The Mayor Gallery, London (-1958)
- Kunsthandlung Walter Feilchenfeldt, Zirich (1958-1966)
- Dr. Edlich, New York (ab 1966 — vermutl. 1972)
- Waddington Galleries lid., london (1972-1973)
- Walter und Jeanny Bick, Richmond Hill, Ontario (ab 1973 — mindestens 1981)
- William Pall Gallery, New York
- Privatsammlung, Japan

Ausstellungen
- Museum of Modern Art, New York 1930. Paul Klee. NIr. 62
- Kunstverein fir die Rheinlande und Westfalen — in Verbindung mit der Galerie Alfred Flechtheim, Dusseldorf 1931. Paul Klee.
Nr. 229 (Rest eines Etiketts).
- The Mayor Gallery, London 1934. Paul Klee Exhibition. Nr. 15 (Etikett).
- Royal Scotfish Academy Galleries, Edinburgh 1935. Forty-first Annual Exhibition of the Society of Scottish Artists.
Nr. 163 (Price £ 40, Property of Mayor Gallery Lid.).
- City of Leicester Museum & Art Gallery, Leicester 1936. Contemporary Art. Nr. 117 (Lent by Mayor Gallery) (Efikett).
- The Leicester Galleries (Ernest Brown & Phillips, Lid.), london 1941. An Exhibition of Paintings and Watercolours by Paul Klee. Nr. 24.
- Calerie Renée Ziegler, Zirich 1963. Paul Klee. Nr. 25, Abb.
- Des Moines Art Center, Des Moines 1973. Paul Klee. Paintings and Watercolors from the Bauhaus Years 1921-1931.
Nr. 49, Abb. (Private Collection, Toronto, Ontario, Canadai.
- National Gallery of Canada, Ottawa; Art Gallery of Ontario, Toronto 1979. A Tribute fo / Hommage & Paul Klee 1879-1940.
Nr. 44, Farbabb. S. 43, Abb. S. 80 (Collection particuliere, Canada) (Etikett].
- Blanden Memorial Art Gallery, Fort Dodge; Miami University Art Museum, Oxford, OH 1980,/1981. A loan Exhibition of Paintings and
Works of Art on Paper by Paul Klee and Lyonel Feininger. Nr. 25, Abb. (Desolate Village, Private Collection, Canada) (Efikett).

Literatur

- Frey, Stefan: Dokumentation iber Paul Klees Reisen ans Mittelmeer, in Ausst.-Kat. Paul Klee. Reisen in den Siden.
Hamm/leipzig.1997. S. 257

- Paul Klee - Stiftung. Paul Klee, Catalogue Raisonné, Band V, 1927-1930. Bern 2001. Nr. 5120, S. 413, mit Abb.

- Otterbeck, Christoph. Zweimal Orient — und zuriick. Paul Klee in Tunesien und Agypten, die Werke der Reisen und ihre Rezeption,
in Ausst.-Kat. Auf der Suche nach dem Orient — Paul Klee. Teppich der Erinnerung, Bern 2009. S. 183, Anm. 33.
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Seit Ende des 18. Jahrhunderts waren gebildete Europaer
vom Orient fasziniert. Napoleons Feldzug in Agypten
1798 wurde von Kinstlern, Wissenschaftlern und
Historikern begleitet, die die VWunder aufzeichneten, die
sie dort sahen.

Im 19. Jahrhundert fand die Faszination fir fremde Volker
und Landschaften, Ornamente und Architektur Eingang
in die Literatur und Kunst.

Nun begann auch das Birgertum, in den Orient zu
reisen, angefthrt von Forschungsreisenden, Wissenschaft-
lern und Kinstlern. 1912 fand ludwig Borchardt die le-
genddre Biste der Nofrefete nahe Amarna, und Howard
Carters Entdeckung von Tutankhamuns Grab 1922 war
eine Sensation und emeuerte die Faszination mit Agyp‘ren
und seinem uralten kulturellen Erbe.

Seit der Tunisreise 1914 mit August Macke und Louis
Moilliet hatte Klee keine groPe Reise unternommen.
1928 ging sein gréBter Wunsch in Erfillung: Agypten zu
sehen. Dieses Mal reiste er allein. Die Klee-Gesellschaft,
1925 gegriindet von dem Kunstsammler Otto Ralfs um
den Kiunstler mit garantierten Verkéufen seiner Werke an
die Mitglieder zu unterstiitzen, finanzierte die Reise.

Bereits vorher hatte der Kinstler tber Agypten gelesen.
Die uralte agyptische Kultur wurde als Vorbild fir die
Avantgarde angesehen, gleichzeitig jedoch auch als
Symbol johrtausendealter Traditionen. Seit 1915 hatte
Klee agyptische Elemente in seinem VWerk verwendet, so
zum Beispiel Pyramiden (in einem Aquarell betitelt ‘43’),
oder hatte seinen Werken Titel gegeben, die sich auf

Agypten beziehen. 1921 hatte die Kunsthistorikerin and

Agyptologin Hedwig Fechtheimer dem Kinstler eine neue
Ausgabe ihres Buches ‘Plastik der Agypter’ geschenkt.
Klee interessierte sich auch sehr fur die Bildsprache der
Hieroglyphen und erfand seine eigene Symbolsprache.

Man weiB, dass er Photographien des Tempels von
Mentuhotep gesehen hat und sie schon vor der Reise als

Inspiration in mehreren VWerken verwendete, unfer anderem
in Fundstelle von 1927

Fine weitere Verbindung fir Klee war, wie er dem Kunst-
historiker Wilhelm Hausenstein fir eine Publikation

erzdhlte, daB er vermutete, seine Mutter Ida Frick, die in
Besangon im Nordosten Frankreichs geboren war, hatte
Orientalen (agyptisch oder arabisch) unter ihren Vorfohren.

Klee trat seine Reise Mitte Dezember 1928 an und kehrte
Mitte Januar 1929 zuriick, dies war die Zeit, in der das
Bauhaus, an dem er unterrichtete, wegen Weihnachtsfe-
rien geschlossen war.

Er reiste durch das Land und besuchte Alexandria, Kairo,
luxor und Assuan. Zu Beginn war er enttduscht und
schrieb am 25. Dezember 1928 aus Kairo an seine
Frau: ,Im Einzelnen ist nach meiner Erinnerung eine tune-
sische Stadt reiner und ganz sicher sind die Moscheen
von Kairuan nicht zu vergleichen (sind sehr barock hier)”,
schrieb er am 25.Dezember 1928 aus Kairo an seine
Frau. Doch je weiter er nach Suden kam, desto besser
gefiel es ihm.

Klee reiste einfach, mit wenig Gepdack und dem Baede-
ker ‘Agypten und der Sudan’. Malutensilien hatte er nicht
dabei, er fand, die Eindriicke sollten nicht direkt, sondern
indirekt auf dem Umweg Uber die Seele des Kinstlers,
vermittelt werden. Daher machte er auf seinen Reisen nur
wenige Skizzen, die Werke entstanden erst nach der
Ruckkehr im Atelier.

Eines dieser Werke, das er 1930 malte, ist Wuesten-
Dorf. Die Szene wird dominiert von Ocker- und Braunté-
nen, die er auch im spater entstandenen Werk Ein Blick
aus Agypten verwendete. Dunkle Wolken héngen am
Himmel, dynamische Pinselstriche deuten auf einen starken
Wind, vielleicht sogar einen Sandsturm.

Die Szene erinnert an die Photographie des Tempel von
Mentuhotep II. Helle Rechtecke sind in die Arbeit ‘eingro-
viert'" wie Hieroglyphen in die Mauer eines Tempels. Es
kdénnten auch Fensterrahmen sein, doch der Sturm scheint
sie mit sich fortzutragen.Im Vordergrund befinden sich
zwei winzige Figuren mit einem Hund. Die Menschen
wirken klein im Vergleich zur majestatischen Landschaft
und der alten Architektur.

Die Reise nach Agypten hatte groBen EinfluB auf Klees
Werk, nicht nur in den direkt nachfolgenden Jahren,
sondern bis 1940.
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ANSELM KIEFER

Fir O.K. die Windsbraut
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ANSELM KIEFER
Donaueschingen 1945 - lebt in Frankreich

Fir O.K. die Windsbraut

Ol, Emulsion, Acryl, Schellack, Kohle, Bleiobjekt auf Photographie auf Karton
2014

59 x 139 cm

betitelt oben links

Provenienz
- Galerie Thaddaeus Ropac, Paris
- Privatsammlung, Montreal
- Privatsammlung, USA

In seiner Arbeit Fir O.K. die Windsbraut bezieht sich an der Thematik: Alma Mahler verkérpert er in seinem
Anselm Kiefer auf das berihmteste Gemélde Oskar Werk durch das bleierne Kleid oder Nachthemd im
Kokoschkas, dessen Initialen im Werktitel darauf deutlich Zentrum der Darstellung, ein Symbol, das sehr héufig in
hinweisen. Die Windsbraut von 1914  portrétiert Kiefers Arbeiten vorkommt und verschiedene Frauen-
Kokoschka und seine Geliebte Alma Mahler-Werfel, gesfalten personifizieren kann. Zumeist ist es die mythi-
die den Maler kurz zuvor verlassen hatte. So steht sche Lilith, das Urbild der starken, matriarchalischen Frau,
das im Sturm noch vereinte Paar des Gemaldes vor den aber es kann auch fir Medea, Goethes Margarethe
durch die Personlichkeit Alma Mahlers hervorgerufenen oder die Sulamith aus Paul Celans Todesfuge’ stehen.
Veranderungen, aber das Gemalde kann zugleich Und auch in Kiefers WindsbrautParaphrase erscheint die
als Vorahnung des heraufziehenden Weltkriegs inferpre- Hauptfigur als Metapher fr die schicksalhafte Macht des
fiert werden. Diese Ambivalenz fihrt zu Kiefers Inferesse Weiblichen.
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FERNAND LEGER
Argentan 1881 — 1955 Gifsur-Yvette

les deux femmes & |'oiseau

Ol auf Leinwand

1942

116 x 89 cm

signiert und datiert unten rechts
verso signiert, datiert und befitelt

Bauquier 1088

Provenienz
- Atelier des Kinstlers, Nr. 149
- Galerie Louise Leiris, Paris {Inv.Nr. 06775, ca. 1952 beim Kinstler erworben)
- Sammlung Arthur Lenars
- Calerie Beyeler, Basel
- Sammlung Jan Osterl&f, Stockholm
- Michelle Rosenfeld Gallery, New York
- Privatsammlung, New York (um 1992 erworben)

Ausstellungen
- Kunsthalle, Bern 1952. Fernand Léger. NIr. 75 (rickseitig Etikett).
- Marlborough Fine Art Lid, London 1954-1955. Fernand Léger, paintings, drawings, lithographs, ceramics. Nr. 19.
- Museu de Arte Moderna, Sao Paulo 1955. Il Biennale. léger Outubro. Nr. 8 (riicks. Etikett).
- Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro 1955. Léger. [riickseitig Efikett].
- Musée des arts decoratifs, Paris; Palais des Beaux-Arts, Brissel 1956. Fernand Léger. NI 105, Abb. S. 281.
- Charlottenborg, Kopenhagen 1959. Fernand Léger, malerier, tegninger og grafik. Nr. 32, Abb. S 19.
- Michelle Rosenfeld Gallery, New York 1962. Modern Masters.
- Moderna Museet, Stockholm 1964. Fernand Léger 1881-1955. Abb. Nir. 66.
- Kunsthalle, Ksln 1978. Fernand léger. Das Figirliche Werk. Nr. 26.
- Calerie Thomas, Miinchen 2012. Highlights. S.78 mit Farbabb.

Literatur
- Schmalenbach, Werner. Fernand Léger. New York 1976. Tafel 36, S. 142, Farbabb. S. 143.
- Schmalenbach, Werner. Léger. Kéln und Paris 1977. Tafel. 35, S. 142, Farbabb. S. 143.
- Abrams, Harry. 1985. Fernand Léger. Tafel 31, S. 109.
- Bauquier, Georges. Fernand Léger. Catalogue raisonné de |'oeuvre peint 1938-1943. Paris 1998. Nr. 1088, S. 174, Farbabb. S. 175.

1912 reisten Walter Pach, Arthur B. Davies und Walt Kuhn Wahrend der 1930er Jahre reiste Léger dreimal in die

durch Europa und besuchten viele Kinstler, um auBerge- USA. Er kannte bereifs viele amerikanische Kinstler, die
wohnliche Werke zu finden, die sie im Februar 1913 in Paris besucht oder dort gelebt hatten. Er blieb jeweils
der Armory Show zeigen wollten. Unter anderem wdhlten mehrere Monate und reiste viel herum, haufig in Verbin-
sie in Paris Werke der drei Freunde Brancusi, Duchamp dung mit Ausstellungen. Es gab kaum einen europaischen
und Léger aus. Dies war Légers Debit in den USA. Kinstler, der Amerika so kannte wie er.
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1931 reiste er zum ersten Mal nach New York. Der
Anlal der zweiten Reise 1935 war eine Ausstellung
seiner Werke im Museum of Modern Art in New York
City, die nach Chicago und Milwaukee weiterreiste.
1938 war er sechs Monate lang in New York City und
schuf Wandgemdalde in der Wohnung von Nelson
Rockefeller jr.

Daher fihlte er sich, als er im November 1940, als einer
der ersten franzésischen Kinstler, nach der Invasion der
Deutschen und der Kapitulation Frankreichs in New York
ankam, nicht so fremd wie viele andere Flichtlinge.

Fr hatte Ausstellungen und hielt Vortrage im ganzen land
und wurde eingeladen, wahrend des Sommersemesters
1941 am Mills College in Oakland, Kalifornien zu
unterrichten. Léger fuhr mit dem Zug durch Amerika und
war fief beeindruckt von der menschenleeren Weite der
grandiosen Landschaft. Da er im Mills College nur ein
kleines Zimmer hatte, zeichnete er alles, was ihn in-
spirierte, in einen Skizzenblock und Ubertrug es spater
auf die Leinwand.

Bereits in den spaten 1930er Jahren hatte Léger die
Bedeutung der Malerei im Verhdlinis zum Objekt erkannt:
,Wir mussen das Obijekt in der Malerei beherrschen. Die
Malerei muld im Vordergrund stehen, nicht das Darge-
stellte ... wenn wir das Objekt in den Vordergrund stellen
und die Malerei vernachlassigen, ist das Resultat eine
schlechte lllustration, kein Gemdlde: es wird eine Ge-
schichte sein, kein Gemdlde; es wird Literatur sein, keine
Malerei. Die Malerei darf man nicht vernachlassigen,
erst kommt die Malerei, dann das Obijekt.”

1950 schrieb er: ,Das plastische Leben, das Bild, besteht
aus harmonischen Beziehungen zwischen Raumen, Linien
und Farben. Dies sind die drei Kréfte, die ein Kunstwerk
beherrschen missen.

Wenn man diese drei grundlegenden Elemente harmo-
nisch zusammenfigt, stellt man oft fest, dass es besser ist
und das Werk bereichert, wenn Obijekte, Elemente der
Realitat, in die Komposition mit einbezogen werden.
Aber sie missen sich den oben genannten drei essentiel-
len Elementen unterordnen.”

légers Werk kann in sechs Schaffensperioden unterteilt
werden: Von 1905 bis 1907 war er auf der Suche
nach einem eigenen Stil; von 1918 bis1924 malte er
in einem sehr personlichen kubistischen Stil; von 1925
bis 1931 schuf er seine originellen Kompositionen,
in denen er Formen und Farben kontrastierte; 1931 bis
1940 markiert die Riuckkehr zum Gegenstandlichen;
seine amerikanische Phase dauerte von 1941 bis 1945
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und von 1946 bis1955 war er wieder in Frankreich und
erhielt zahlreiche wichtige Auftrége.

In den 1940er Jahren dnderte er seinen Stil: Er setzte die
Farben nicht mehr individuell in die Objekte, sondern trug
unregelmdaBige Formen oder Blécke von Farbe auf und
zeichnete dann die Objekte mit dicken schwarzen
Konturen dariber.

Zu dieser Technik wurde er in New York inspiriert:

,Die Zeichnung mub von der Farbe gefrennt werden.
Dies ist nicht nur eine lllusion. Ich habe es gesehen.
Als ich 1942 in New York war, war ich von den Lichtern
des Broodway beeindruckt, die auf die Stral3e fielen.
Du stehst da und unterhdlist dich mit jemandem und plétz-
lich wird er blau. Dann geht die Farbe weg, eine andere
kommt, er ist gelb. Auch diese Farbe geht. Andere
kommen, er ist rot, dann grin. Ich hob den Blick und
sah die Gebdude an. Sie waren durch farbige Bander
gespalten. Diese Farbe der Leuchtreklamen ist frei, sie
ist raumlich. Ich wollte das gleiche in meinen Bildern
machen.”

In den vielfigurigen Kompositionen, die in dieser, seiner
spaten Schaffenszeit beginnen, schildert Léger eine Vel
der Ausgelassenheit und Freude. Der strenge Stil der Ge-
malde der 1930er Jahre, in denen er Maschinenteile und
die Welt der Arbeiter malte, wird durch eine Frohlichkeit
ersetzt, die durch seine wahrhaftige Handhabung des
Mediums in Zaum gehalten wird.

Grobzigig verteilt er Figuren und unferschiedliche Ob-
jekte. Doch es genugt ihm nicht mehr, sie nur darzustel-
len, er erzdéhlt Geschichten (ber sie. Einfache
Geschichten, die man auf den ersten Blick versteht, mit
klaren Linien und kraftigen Farben dargestellr.

Die Naivitat der Gemdalde stellt das Resultat einer lebens-
langen Bemihung um Einfachheit dar, eine Naivitét, die
vollendete kiinstlerische Reife mit dem Geist der monu-
mentalen Kunst vereint.

Seiner Meinung nach gehérten die ikonographischen Ele-
mente Frauen, Végel und Blumen zusammen. Es waren
Elemente des arkadischen Themas.

Im Gemdlde Les deux femmes & l'oiseau, das er 1942
in den USA malte, kombiniert Léger die Les deux soeurs,
die er seit den spaten 1920er Jahren in vielen Variationen
und mit wechselnden Attributen gemalt hat, mit einem
Papagei, den er vielleicht in Kalifornien gesehen hat.
Es ist ein typisches Beispiel seines reifen, frohlichen,
erzahlerischen Stils.
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NACH FERNAND LEGER

Les Constructeurs (état définitif)
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NACH FERNAND LEGER
1881 — 1955

Lles Constructeurs (état définitif|

Mosaik
1950/ 1993
297 x 197 cm

mit Signatur und nummeriert ‘1/1" unfen rechts
Unikat

Mit einer Bestatigung von Georges Bauquier, dem Direkior des Musée National Fernand Léger in Biot,
vom 22. Februar 1993, dafd das Mosaik von Heidi Melano, Biot, in dem selben Jahr nach einem Gemdlde von
Fernand Léger von 1950 ausgefihrt wurde, mit Bauguiers Autorisierung und unfer seiner Beaufsichtigung.

Provenienz
- Musée National Fernand Léger, Biot
- Privatsammlung

Ausstellungen

- Jardins de Cap Roig. Girona 2002. S. 28, Abb. S. 29 - 31

Literatur
- 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 efablierfen sein
Assistent Georges Bauquier und Légers Witwe Nadia
léger das Museum Fernand Léger in Biot, das Bauquier
bis 1993 als Direktor leitete. léger war besonders an
groBformatigen Werken inferessiert gewesen, die in und
an Bauwerken plaziert wurden, und hatte bereits zu Leb-
zeiten Skulpturen, Keramiken und Mosaiken nach seinen
Gemdlden und Zeichnungen anfertigen lassen.

Dieser Praxis folgend gab Bauquier 1993 den Aufirag
for das vorliegende Mosaik nach einem Gemdlde von
1950 an die Mosaikkinstlerin Heidi Melano. Léger schuf
1950 finf kleiner Lleinwdnde und einige Skizzen und
Gouachen mit dem Motiv, in denen er das Thema aus-
arbeitete, bevor er les Constructeurs, état définitif im
selben Jahr schuf.

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 unferstreichen,
wurde Léger 1945, ein Jahr nach Picasso, Mitglied der
kommunistischen Partei.

Zu dem Motiv schrieb leger:

,Ich 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
Stahltragerl 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
Nieten. Auch die VWolken arrangierte ich technisch, doch
sie bilden einen Kontrast zu den Streben.”

Leger wollte mit les Constructeurs den Wert der pro-
letarischen Arbeit erhdhen. Cleichzeitig brachte er
damit auch sein Inferesse am mechanischen und geo-
metrischen Aspekt des menschlichen Umfelds zum Aus-
druck, das von Anfang an in seinem Werke vorhanden
war.
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leger schuf in der Constructeur Serie eine ausschlieBlich
mannliche Welt, mit muskuldsen, hart arbeitenden Man-
nern, 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 tritt.

légers fundamentales ‘Gesetz des Bildes’ beruht auf
ieglicher Art von Konfrast, sowohl inhaltlich wie formal.
,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 groBmagliche Intensitat bringt”, so Léger.

Dieses Gemdalde provozierte mehr Kontroversen als jedes
andere seiner Nachkriegswerke. Die neuve Generation
abstrakter Kunstler prangerte die Figurlichkeit an und die
doktringren Sozialrealisten der franzésischen Kommuni-
sten kritisierfen seine angeblich losgelste Einstellung und
die, wie sie fanden, wirdelose Darstellung der Arbeiter
und ihrer schweren Arbeit. Um der Schikane kleinlicher
Ideologen und Kritiker zu entkommen, wandte sich Leger

echten Arbeitern zu, um deren Einschatzung von Les Con-

structeurs zu testen. Er insfallierte einige der Constructeurs
Gemalde in der Kantine 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,
wdhrend sie afen. FEinige lachten. ‘Schaut euch diese
Kerle an, die kénnen doch gar nicht arbeiten mit solchen
Handen!" Sie fallten ihr Urteil im Vergleich. Sie fanden
meine Bilder lustig. Sie verstanden sie nicht. Ich horte
ihnen zu und schlirfte fraurig meine Suppe. Eine VWoche
spdter ging ich wieder zum Essen in die Kantine. Die A
mosphare hatte sich verandert. Die Manner lachten nicht
mehr, sie beschdftigten sich nicht mehr mit den Bildern.
Aber einige sahen beim Essen fir einen Moment auf
meine Bilder und senkten dann den Blick wieder auf ihre
Teller. Vielleicht verwirrten die Bilder sie2 Als ich ging,
sagte einer der Manner zu mir: 'Sie sind der Maler,
oder? Sie werden sehen, wenn Ihre Bilder abgenommen
werden und meine Kollegen wieder vor einer leeren
Wand sitzen, werden sie realisieren, was in lhren Farben
steckt.” So etwas ist befriedigend.”
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MARKUS LUPERTZ
Liberec/Bohmen 1941 — lebt in Disseldorf

laubdach

Acryl auf Lleinwand
1970
201,5 x 295 cm

signiert ‘Markus’ unten links

Provenienz
- Galerie Rudolf Springer, Berlin
- Privatsammlung, Stddeutschland (1970 bei obigem erworben)

Nochdem Markus Lipertz ab etwa 1964 den Begriff des
Dithyrambus zur Charakterisierung seiner Malerei fir sich
in Anspruch genommen hatte, begann er gegen 1970
mit seiner VWerkgruppe der 'Deutschen Motive’. Darunter
zahlten fir Llipertz insbesondere ideologisch und
geschichilich aufgeladene Gegenstcénde mit Symbolcha-
rakter, wie der Stahlhelm, Militdrmitzen, die Getreide-
éhre und auch der Wald. Ihre im Sinne von Lipertz
'dithyrambische’ Wiedergabe im Bild entzog diesen
Symbolen ihre Bedeutungskraft, entleerte sie geradezu
ihrer Aussagefahigkeit und ersetzte inhaltliche Affirmation
durch freie malerische Assoziation. Fir Lipertz war dieses
Vorgehen eine neue Form der Abstrakiion, wie er selbst
deutlich gemacht hat:

JAbstraktion nicht im Sinne des Abstrahierens, sondern
als die Erfindung eines unsinnigen Gegensfandes ... Als
eine Art Ufo, ein aus einer anderen Welt gestrandetes
Element. Als neuen, unsinnigen, poetischen Gegenstand.
So verstand ich damals die Abstraktion: als das nicht
Begreifbare.”

lipertz malte das laubdach 1970, dem Jahr, in dem er
durch den ihm zuerkannten Villa Romana-Preis langere Zeit
in Florenz lebte. Die noch allgegenwdrtige faschistische

Q2

Formensprache im ifalienischen Alllag dieser Zeit und in
der Architektur mag Lupertz noch stérker als zuvor zur Re-
flexion Uber die ‘deutschen Motive” angeregt haben. Zu
diesen gehort ganz wesentlich auch
der Wald, der mindestens seit der deutschen Romantik
eine bedeutende Rolle als Symbol des Deutschen, des
Nordischen, aber auch des Unheimlichen und damit als

Metapher des Seelischen in Kunst und Literatur spielt.

Das Laubdach zeigt einen Blick nach oben in das dichte
Blattergewirr eines oder mehrerer Baume, nur hier und
da durch die Aste und kleine Durchblicke auf den blauven
Himmel unferbrochen. Lupertz 168t ganz offenbar trotz
der flachigen Darstellung eines einfachen, fast banalen
Sujets weitergehende Assoziationen zu, die aber ganz-
lich in der Verantwortung des Betfrachters liegen. So
kénnte man angesichts des nach oben in die Hohe ge-
richteten Blickwinkels an italienische Deckenfresken den-
ken. Aber, wie ein Vergleich mit dem ebenfalls 1970
enfstandenen, motivgleichen Gemalde Spdtsommer | —
dithyrambisch zeigt, lieBe sich auch an eine Camouflage
denken — ein militarisches Tarnnetz, das hier von Lipertz
seiner martialischen Bedeutung entkleidet und zum Laub-
dach verharmlost wird.
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WILHELM MORGNER
Soest 1891 = 1917 Langemark

Mann mit Karre

Ol auf leinwand
1911
1155 x 136 cm

monogrammiert und datiert am linken Rand mittig

rickseitig von Georg Tappert signiert, datiert, befitelt und bezeichnet, sowie mit der alten und neuen Nachlassnummer

und den MafBBangaben versehen

Mit einer Expertise von Walter Weihs, Wilhelm-Morgner-Archiv, Soest, vom 25. Februar 2020.

Das Werk ist in dem historischen Nachlassverzeichnis von Georg Tappert unter der Nummer 76, bzw., in der Weiter-

fohrung von Walter Weihs unter der Nummer 100 registriert.

Georg Tappert hat 1920 einen handschriftlichen Katalog tber Morgners Werke angelegt, in dem 235 Gemdlde, 1.920
Zeichnungen und Aquarelle, 67 Druckgrafiken und 2 Holzreliefe erfasst wurden. Dieser Katalog bildet noch immer eine
Grundlage zum Werk des Kinstlers. Zeitweise hatte Tappert auch die Rechte an Morgners VWerk, ehe der Mutter

UnregelmaBigkeiten auffielen und sie die Rechte zuriickforde

Provenienz

rte.

- Galerie Flechtheim, Disseldorf (rickseitiges Efiquett ‘Galerie Flechtheim: Nachlaf Wilh. Morgner NIr. 100’)

- Sammlung Dr. Josef Esters, Emsdetten (in den 1950er Jahren erworben bei der Schwester des Kinstlers)

- Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen
- Privatsammlung, Europa

Wilhelm Morgner gilt als Ausnahmetalent des Ex-
pressionismus. Seine Bilder, die sich zwischen Figura-
tion und Abstraktion bewegen, beeindrucken durch die
ausdrucksstarke Leuchtkraft ihrer Farben und die
Rhythmisierung von Motiv und Bildraum durch Linien,
Wellen, Kreise und Punkte. Auf seiner unermidlichen
Suche nach kinstlerischen Ausdrucksformen orientiert
sich der junge Kinstler an so unterschiedlichen Malemn
wie Rembrandt, Jean-Francois Millet, Vincent van
Gogh, Georges Seurat, Paul Signac oder Robert
Delaunay.

Q6

Daneben sind es die Expressionisten um Franz Marc,
Wassily Kandinsky und Alexej Jawlensky, zu denen er
eine kinstlerische und spirituelle Verwandtschaft spirt.

Obwohl Morgners erstaunliche Entwicklung durch den
Ersten Weltkrieg jah beendet wird, hinterlasst er ein
beachtliches Werk, das richtungsweisend fir die
Modeme ist. In einem Nachruf auf den gefallenen Freund
beschreibt der Literat Theodor Daubler Morgners Entwick-
lung als Weg ,ins unermesslichste Vielleicht!” und sein
Werk als ,frihlingshafte Verheifung”.




GABRIELE MUNTER

Blick auf's Moos im Abendlicht (Murnaulandschaft)
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GABRIELE MUNTER
Berlin 1877 — 1962 Murnau

Blick auf's Moos im Abendlicht (Murnaulandschaft]

Ol auf Malkarton
1908

32,2 x40,5 cm
datiert oben links

Mit einer Bestatigung der Minter-Stiftung vom 28. Mai 2020, dass die Arbeit in das in Vorbereitung befindliche
Werkverzeichnis aufgenommen wird sowie mit einer Photoexpertise von Dr. Erika Hanfstaengl, lenbachhaus Minchen,
vom 29. Januar 1969, in der sie bestétigt, dass sich das Werk im Nachlass der Kunstlerin befand.

Provenienz
- NachlaB der Kunstlerin
- Galerie Anne Abels, Ksln
- Dr. Hans und Dr. Elisabeth Feith, Frankfurt/M.

- Privatsammlung, Deutschland

Nachdem Gabriele Minter und Wassily Kandinsky im
April 1908 von einer langeren Reise durch Europa und
Nordafrika zurickgekommen waren, unternahmen sie
Ausflige in das Voralpenland, um einerseits Motive und
andererseits eine Moglichkeit des Zusammenseins zu su-
chen. SchlieBlich fiel ihre Wahl auf Murnau, wohin sie
auch ihre Freunde Marianne von Werefkin und Alexej
Jawlensky mitnahmen. Die vier Freunde durchstreiften das
‘Blaue Land’, wie sie es nannten, und malten zusammen.
Der Ort Murnau und die ihn umgebenden Berge, Seen
und Moore waren nun ihre bevorzugten Motive.

Minters Malerei veranderte sich stark in dieser Zeit.
Entscheidend war eine Reduzierung der Formen auf das
Natigste bis fast an die Grenze der Abstraktion, gepaart
mit einer expressionistischen Farbgebung. Die dadurch

enistehenden, nur wenig modellierten Farbflachen sind
gestaffelt und vermitteln so einen Eindruck von Tiefe und
Dreidimensionalitat.

Am 21. August 1909 erwarb Gabriele Minter ein Haus
an der Kottmillerallee in Murnau. Bald nannten die
Murnauer das Haus, in dem Kandinsky, Jawlensky, von
Werefkin und andere russische Kiinstler verkehrten, das
‘Russenhaus’. Aber auch Franz Marc, August Macke und
Arnold Schénberg waren haufige Gaste.

Als Grindungsmitglied der Neuen Kinstlervereinigung
Minchen 1909 und des Blauen Reiter 1911 spielte
CGabriele Minfer eine bedeutende Rolle in der Etablierung
eines neuen malerischen Vokabulars in der modernen
Kunst.
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ERNST WILHELM NAY

Frau im Sund




ERNST WILHELM NAY
Berlin 1902 — 1968 Kéln

Frau im Sund

Ol auf Leinwand

1937

57.5x70,5 cm

signiert und datiert unten rechts

rickseitig auf dem Keilrohmen bezeichnet ‘58’
und auf der leinwand datiert und bezeichnet ‘58"

Scheibler 215

Eingetragen in Nays Atelieraufstellung von 1940 als Nr. 58, hier betitelt mit ‘Kassiopeia’.

Provenienz
- Eberhard Seel, Berlin und Koln
- Irene von Reitzenstein, Siiddeutschland
- Privatsammlung, Deutschland

Ausstellungen
- Galerie Gerd Rosen, Berlin 1946. Nr. 13.
- Museum Stadtische Kunstsammlungen, Bonn 1970. Nr. 5.

- Kunsthalle der Hypokulturstifiung, Miinchen 2002; Kunstmuseum, Bonn 2003. Nay-Variationen — Refrospektive zum 100. Geburisfag.
Nr. A 15, S. 84 [mit Farbabb. ) und S. 209.

Literatur

- Scheibler, Aurel. Ernst Wilhelm Nay — Werkverzeichnis der Olgemalde. Bd. I, Kéln 1990. S. 163, Nr. 215.
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Mit dem Beginn der natfionalsozialistischen Herrschaft
verschlechterte sich Nays Llebenssituation erheblich.
Seine Bilder wurden als ‘entartet’ diffamiert und in der
Ausstellung ‘Entartete Kunst' in Minchen gezeigt. Seine
Werke in &ffentlichen Sammlungen wurden von den
Nationalsozialisten beschlagnahmt und ihm wurde ein
Ausstellungsverbot erteilt.

C. G. Heise, der entflassene Direktor des Museums in
Libeck, der nach dem Krieg Direktor der Hamburger
Kunsthalle wurde, bat seinen Freund Edvard Munch, den
Aufenthalt von Nay in Norwegen finanziell zu unterstfit
zen. Munch stimmtfe zu und Nay reiste im Sommer 1937
nach Norwegen, besuchte Munch in Skojen bei Oslo
und reiste dann drei Monate lang auf die Llofofen, wo er
groBformatige Aquarelle schuf. Nach seiner Rickkehr
nach Berlin begann er in seinem Atelier mit der Arbeit an
den sogenannten 'Lofoten’-Bildern.

Nays Aufenthalt in Norwegen hatte grofe Bedeutung fur
seine kinstlerische Entwicklung, und die Qualitaten seiner
Arbeit vor dem Zweiten Weltkrieg kamen voll zum Tragen:
Die bizarren Formationen der Berge und Fjorde, das kri-
stallklare Licht, die schattenlosen leuchtenden Farben des
hohen Nordens und die urtimliche Welt der Fischer und
Walfanger haben grofie Wirkung auf Nay ausgeibt.

Normalerweise zerlegte Nay menschliche Figuren in
thythmisch-dynamische Abstraktionen. Als abstrahierte
Figuren werden sie zu ausdrucksstarken Farbsignaturen,
wobei landschaft und Figur als gleiche Elemente einer
chromatischen Bildfindung erscheinen.

Nay hatte wahrend seiner Zeit in Norwegen eine inno-
vative Bildstruktur entwickelt, und der oft energiegeladene
ekstatische Rhythmus sowie die Farbigkeit dieser
Gemalde zeigten seine Affinitat zur Musik.




MAX PECHSTEIN

Stilleben in Grau




MAX PECHSTEIN
Zwickau 1881 — 1955 Berlin

Stilleben in Grau

Ol auf leinwand
1913
100,3 x /4,6 cm

monogrammiert und datiert oben rechfs

Soika 1913/9

Provenienz
- Dr. Karl Lilienfeld, Leipzig / Berlin / New York (spétestens 1917 bis 1960er Jahre)
- als Leihgaben:
- 1932-1937 im Germanic Museum, Harvard University, Cambridge/MA
-24.5.1937 bis Mitte 1938 im San Francisco Museum of Art
- Dalzell Haoffield Galleries, Llos Angeles [1960er Jahre von Obigem erworben)
- Privatsammlung, Beverly Hills (1969 erworben)

Ausstellungen
- leipziger Jahres-Ausstellung 1913. Die Figurenmalerei und Bildnerei der letzten 30 Jahre.
- Kunstsalon Ludwig Schames, Frankfurt a. M. 1914. Max Pechstein. Gemdalde, Zeichnungen und Skizzen. Nr. 48.
- Kunstverein, leipzig 1917. Max Pechstein. Nr. 13.
- Kunsthiitte, Chemnitz 1922. Max Pechstein.
- Lilienfeld Galleries, The College Art Association, New York 1932. Exhibition of Paintings by Max Pechstein. Nr. 9.

Literatur
- Heymann, Walther. Max Pechstein. Miinchen 1916. S. 24, mit Abb.
- Osborn, Max. Max Pechstein. Berlin 1922. S. 59, mit Abb.
- Reidemeister, Leopold. Max Pechstein. Erinnerungen. Wiesbaden 1960. S. 52.
- Gordon, Donald E. Deutscher Expressionismus. In: Ausst.-Kat.: ‘Primitivism’ in 20" century art, affinity of the fribal and the modem.
New York, Museum of Modern Art; Detroit, Institute of Arts, und Dallas, Museum of Art, 1984,/85. S. 378-415, Abb. S. 390.
- london, Royal Academy of Arts / Stutigart, Staatsgalerie, 1985/86. Ausst.Kat.: German Art in the 20" Century. Painting and Sculpture
1905-1985 / Deutsche Kunst im 20. Jahrhundert. Malerei und Plastik 1905-1985. S. 22, Abb. 2 (nicht ausgestellt).
- Moeller, Magdalena M. Zu Pechsteins Stil und Stilentwicklung. In: Ausst.Kat.: Max Pechstein. Sein malerisches Werk.
Berlin, Bricke-Museum; Tibingen, Kunsthalle und Kiel, Kunsthalle 1996,/97.S. 55, Abb. 22 (nicht ausgestellt].
- Lilf, Barbara. Die Suche nach dem Urspriinglichen. In: AusstKat. Berlin/Tibingen/Kiel 1996,/97.S. 89, Abb. 11 (nicht ausgestellt).
- Soika, Aya. Max Pechstein, Das Werkverzeichnis der Olgemdlde, Band 1, 1905-1918. Minchen 2011. Nr. 1913/9, S. 425, mit Abb.
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Das Jahr 1912 markiert einen Wendepunkt im kinstleri-
schen Schaffen Max Pechsteins. Die Abwendung von
den Prinzipien der Kinstlergemeinschaft Bricke, der
Pechstein seit 1906 angehdrte, gipfelt in seinem Austrift
aus der Bricke 1912. Seit Pechstein sich ab Dezember
1907 fur ein knappes Jahr in Paris aufgehalten hatte, galt
ihm die Farbe als vielleicht wichtigstes Gestaltungsmittel
in der Kunst. In den Arbeiten der Fauves fand er eine
ganz &hnliche Auffassung. Die Haltung zur Farbe, die er
bei Matisse erkannte, kam seinen eigenen Vorstellungen
am ndchsten. Dem Farbrausch, in den auch die Bricke-
Kinstler immer wieder verfielen, steht bei Matisse eine
zwar sfarke, jedoch kontrollierte Farbigkeit entgegen, bei
der aufeinander abgestimmte Téne einen sinnlichen
Klang ergeben. Ausstellungen mit Werken von Matisse
in Berlin und von Gauguin in Dresden beeindruckten
Pechstein nachhaltig. Die spontane und ganz ouf die
Intuition vertrauende Malerei der Briicke- Kinstler weicht

bei Pechstein einem verfestigenden Bildaufbau. Das Still-

leben in Grau zeigt unter diesem Aspekt sehr deutlich
Pechsteins Auseinandersetzung mit dem Kubismus. Seit
1911 hatte Pechstein Kontakt zu den Malern des Blauen
Reiter in Minchen, insbesondere zu Franz Marc. Vor
allem durch die Kenntnis der Arbeiten Robert Delaunays
war Marc zu prismatisch gebrochenen Strukiuren ge-
langt, die nun seine Malerei bestimmten. Auch Pechstein
geht zunehmend dazu Uber, seine Bilder zu konstruieren.
Hierbei folgt er der Formzerlegung, die er in den Werken
Cezannes kennengelernt hatte und die er seinen Vorstel-
lungen anpasst. Stilleben werden 1912/13 zu Pechsteins
bevorzugtem Experimentierfeld. Das Stilleben in Grau ge-
hort zu den besten Arbeiten dieser kubistisch gepragten
Phase. Dabei geht es Pechstein in seiner Auseinanderset-
zung mit dem Kubismus nicht um eine Mehrsichtigkeit des
Dargestellien oder die Aufgabe der Perspektive. Fir Pech-
stein sind die Vereinfachung und Verfestigung der Formen
enfscheidend und somit eine konsfruktive Auffassung der
Komposition. Seit Pechstein im Volkerkundemuseum in
Dresden die Holzbalken aus einem Mannerhaus von
Palau gesehen hatte, war er fasziniert von der Kunst die-
ser pazifischen Inselgruppe. Neben Kunst aus Ozeanien
sammelte er in der Folgezeit Plastiken aus Afrika und dem
Orient. Die Auseinandersetzung mit auBereuropdischer
Kunst lasst sich zuerst bei den Fauvisten und bei Picasso

nachweisen, etwas spater folgten die Briicke-Kinstler. In
den kubistisch beeinflussten Stilleben setzte Pechstein
diese Plastiken verstarkt in Szene. Die vereinfachte For-
mensprache, nach der Pechstein gerade 1912/13
suchte, fand er in diesen Gegenstdnden wieder.

Das Stilleben in Grau zeigt eine grof angelegte Kompo-
sition verschiedener Objekte. Im Zentrum steht ein ge-
schnitzter Hocker aus Kamerun. Zwischen seiner
Bodenplatte und der Sitzfléche befindet sich ein reliefierter
Fries, in dem sich sich die Darstellung eines Menschen

mehrfach wiederholt, der mit gespreizten Beinen und an-

gewinkelten Armen auf einer Raubkatze sitzt. Die geo-
metrischen Formen des Frieses mit seinen spitzen Winkeln
und Dreiecken nimmt Pechstein im Muster des Teppichs
erneut auf. Die chinesische Vase mit der charakteristi-
schen blauen Blume verwendet Pechstein in mehreren
Gemalden.

Den Bildhintergrund nimmt ein figirlich geschmickter
Wandbehang ein. Der ebenfalls kubistisch aufgefasste,
stilisierte hockende Akt, der auf ihm erkennbar ist, findet
sich auch in anderen Werken Pechsteins und ist ein Ge-
staltungselement, dass auch die anderen Bricke-Kinstler
in diesen Jahren zur Anwendung brachten, allen voran
Ernst Ludwig Kirchner.

Der auf dem Boden stehende Hocker bestimmt die
Komposition mit ihrer starken Draufsicht. Auf dem Hocker
befindet sich eine Schale mit Zitronen, Aprikosen und
einem Blumenkohl, dessen umhillende Blatter, abgeschnit-
fen und abgeknicki, an die prismatisch zergliederten For-
men der anderen Bildelemente erinnern. Im Zentrum des
Bildes verzichtet der Maler auf eine kubistische Behand-
lung der Objekte. Die Frichte erhalten hierdurch eine be-
eindruckende Présenz, die durch die leuchtende
Farbigkeit noch verstarkt wird. Pechstein verbindet in die-
sem Bild Elemente des Kubismus mit der Farbigkeit der
Fauves auf eine ganz neuartige VWeise. In einem Brief an
seinen Freund Alexander Gerbig schreibt Pechstein 1912:
,Das einzige, was ich jetzt gearbeitet, sind Stilleben, ...
hauptsachlich beschaftigte mich die Harmonie rosa, fief
stes Blau, zur Steigerung eines Grin ...".
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SERGE POLIAKOFF
Moskau 1900 — 1969 Paris

Composition abstraite

Ol auf leinwand
1961 /1966
130 x @7 cm

signiert unten links
Poliakoff 66-303

Das Werk ist unter der Archivnummer 967073 registriert.

Provenienz
- Sammlung Jacques Brotmann, Antwerpen
- Privatsammlung, Paris

Ausstellungen

- Abadie, Daniel. Christian Fayt Art Gallery. Serge Poliakoff. Knokke-Heist 1984, Nr. 22, m. Abb. und m. Abb. auf Buchcover.

Literatur

- Poliakoff, Alexis. Serge Poliakoff Catalogue raisonng, Vol. V, 1966-1969. S. 189, Nr. 66-303 mit Farbabb.

Poliakoffs Composition abstraite, die er 1961 geschaffen
und 1966 Gberarbeitet hat, strahlt die kompositorische
Kraft und das Formversténdnis aus, die fir Serge
Poliakoffs reifes Werk so charakteristisch sind. Poliakoff
mischt seine Farben selbst aus reinem Pigment, ganz aus
der momentanen Eingebung heraus. Intuitiv bedeckt er
die Leinwand mit leuchtenden Schichten von warmem Rot
und Gelb auf dem darunterliegenden Schwarz. Poliakoff,
der zuvor professionell als Musiker arbeitete, Gbertragt
musikalische kompositorische Prinzipien in seine Ge-
malde, deren Asymmetrie sich aus seiner daraus gespei-
sten Vorstellung ergibt, ein Bild zu schaffen, in dem alle
Elemente von Farbe, Proportion und Form in vollstandi-
gem Cleichgewicht sind. Diese Haltung und Ausgewo-
genheit, die er als die Stille der Vollendung bezeichnete,
zeigt sich in der Art und Weise, wie sich die unregelma-
Bigen, warmen Farbfléchen auf der leinwand verzah-
nen. Das Werk strahlt eine latente lebendigkeit und
harmonische Energie aus, die durch raffinierte tonale
Kontraste und sorgféltig modellierte, zwischen organi-
scher und geometrischer Anmutung oszillierende Formen
erreicht wird. "Composition abstraite” spiegelt die Uber-
zeugung des Kinstlers wider, dass der Raum, nicht der
Kiinstler, die Formen modellieren muss. Sie sollen zum Teil

wie eine Skulptur, zum Teil wie Architektur sein. Die
geometrische Form muss sich in eine organische Form
verwandeln, und es ist der innere Druck des Raums, der
dies bewirkt. Serge Poliakoff fasste diese Prinzip knapp
so zusammen: ,Raum macht Form — nicht umgekehrt”.

Die Brillanz der von Poliakoff in dieser Arbeit verwendetfen
Farben zeugt vom Einfluss seiner langjghrigen Freund-
schaften mit den frihen Exponenten der Abstraktion, ins-
besondere Sonia und Robert Delaunay und Wassily
Kandinsky. Poliakoff hat sein so geschultes Farbversténd-
nis und die strenge Reduktion, die er zur Steigerung der
Wirkung einhielf, eindricklich selbst beschrieben: ,VVenn
Sie es zulassen, wird lhre Farbe Sie bernehmen, Ghnlich
wie bei lhren Formen: Die spontane Form, die ein Kinst
ler verwendet, ist immer eine organische, aber Sie mis-
sen die Kontrolle dariber haben. Ein Kind wird instinkfiv
alle Farben auf einmal verwenden, und wenn Sie nicht
denselben Fehler machen mochten, missen Sie lange
und infensiv lernen. Es gibt kein System der Bildkonstruk-
fion, aber es gibt bestimmte universelle Gesetze, die Sie
selbst herausfinden kénnen, wenn Sie die grofien Meister
lange genug studieren. Es ist das Gesetz, nicht das
System, das zahlt.”
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MARC QUINN
london 1964 — lebt in London

We Share our Chemistry with the Stars

Ol auf Leinwand

2014

Durchmesser 200 cm

rickseitig signiert, datiert und bezeichnet

Marc Quinn hat 2009 seine Serie der ‘lris"-Arbeiten
begonnen — groBformatige runde Lleinwande (und einige
wenige Skulpturen), mit einem Durchmesser von 150 bis
300 cm. Es sind hyperrealistische, vergroBerte 'Portraits’
von echten Iris’, die vorher in extremer VergréBerung
fotografiert und dann in Ol mit Airbrush-Technik auf die
leinwand Ubertragen wurden. Im Titel der jeweiligen
Arbeit sind die Initialen des ‘portraitierten” vermerkt. In
der Gberdimensionierten Darstellung des Auges und ins-
besondere der Iris oder der Regenbogenhaut und deren
Isolierung, verselbstandigt sich der Gegenstand und wird
zu einer fast vollig abstrakten farbigen Form.

Die Schattierungen und Strukiuren der Iris beginnen ein
Eigenleben und verasteln sich labyrinthisch in wellen-
oder flammenartigen Bewegungen, die von innen zu
leuchten scheinen, zentriert vom unendlich dunkelschwar-
zen Rund der Pupille.

Das Auge ist, wie ein Fingerabdruck, bei jedem Men-
schen einzigartig und Ausdruck seiner Individualitat. Es
ist das einzige Organ des Menschen, das von aufden

sichtbar ist — eine Bricke bildet zwischen der Innen- und
AuBenwelt. Das Auge gilt als Spiegel der Seele und gibt
die inneren Zustande des Menschen preis. Gleichzeitig
nimmt es unsere AuBenwelt auf und tragt sie in unser
Inneres. Das Auge reflekfiert das Licht, das von aufden
kommt und das zentrale Nervensystem formt daraus
Bilder, die wir wahrnehmen konnen. Bilder, die nicht nur
die uns umgebende Wirklichkeit reprasentieren, sondern
auch kinstlich erzeugte Bilder, die Tag und Nacht in Form
von Nachrichten, Werbung und Chats auf uns einpras-
seln. Die Irisbilder spiegeln die Tatsache wider, dass im
Zeitalter des Internets der visuelle Sinn unsere Wahr-
nehmung der Welt dominiert. Der Mensch ist in seiner
Individualitat verbunden mit einer globadlisierten Welt und
sieht sich konfrontiert mit den immer schneller werdenden
Verénderungen unseres erodierenden Planeten und seiner
geographischen Begebenheiten. Diesen Umstand hat
Quinn insbesondere in den Serien Map of Where You
Can't See the Stars und Eye of History zum Ausdruck
gebracht, indem er Weltkarten aus verschiedenen
Perspekiiven auf die Iris-Portraits gemalt hat und das Auge
damit zum Globus werden lasst.
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GERHARD RICHTER
Dresden 1932 — lebt in Kdln

13.11.1985

Wasserfarbe und Ol auf Papier
13. November 1985
29,6 x 41,8 cm

signiert und datiert oben rechfs

Provenienz
- Evelyn Amis Gallery, Toronfo
- Aschenbach Galerie, Amsterdam
- Privatsammlung, Suddeutschland

Ausstellungen

- Museum Overholland. Gerhard Richter, Werken op papier 1983-1986. Amsterdam 1987

Literatur

- Christiaan Braun (Hg.). Gerhard Richter. Werken op papier 1983-1986. Museum Overholland. Amsferdam/Minchen 1987, S. 6.

Richters Zeichnungen und Aquarelle sind in Serien
entstanden, oft in Absténden von mehreren Jahren, mit
stets wechselnden Themen. Aus den sechziger Jahren
sind einige figurative Zeichnungen bekannt, 1977 malte
er seine ersten Aquarelle. Ein Jahr spatfer entstand wah-
rend eines Aufenthaltes in Halifax eine Folge abstrakter
Bleistifizeichnungen und 1985 Gberraschte er wiederum
mit einer Serie auBerordentlicher Aquarelle. Dabei haben
die Arbeiten auf Papier oft eine gréPere Direktheit und
eine Art private, starkere Spontanitat als die Gemalde.
Dabei beschreibt Richter seine kontingente und abstrakte
Arbeitsweise mit diesen Worten:

,lch habe eben nicht ein ganz bestimmtes Bild vor
Augen, sondern machte am Ende ein Bild erhalten, das
ich gar nicht geplant hatte. Also, diese Arbeitsmethode
mit Willkir, Zufall, Einfall und Zerstérung lésst zwar einen
bestimmten Bildtypus entstehen, aber nie ein vorher-
bestimmtes Bild. Das jeweilige Bild soll sich aus einer

malerischen oder visuellen logik entwickeln, sich wie
zwangslaufig ergeben. Und indem ich dieses Bildergebnis
nicht plane, hoffe ich, eher eine Stimmigkeit und Objek-
fivitat verwirklichen zu konnen, die eben ein beliebiges
Stick Natur (oder ein Readymade) immer hat. Sicherlich
ist das auch eine Methode, um die unbewussten Leistun-
gen einzusefzen, soweit wie maglich. — Ich machte ja
gern efwas Inferessanteres erhalten als das, was ich mir
ausdenken kann.”

Seinen personlichen Anspruch an die Kunst und seine
Malerei hat Gerhard Richter selbst so formuliert:

,Es ist diese bestimmte Qualitat, um die es doch geht.
Die ist weder ausgedacht noch iberraschend oder ein-
fallsreich, nicht verbliffend, nicht witzig, nicht inferessant,
nicht zynisch, nicht planbar und wahrscheinlich nicht ein-
mal beschreibbar. — Einfach gut.”
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GEORGE SEGAL
New York 1924 — 2000 New Brunswick (N))

Woman Seated on Chair with Caning

Gips, teilweise bemalt, bemaltes Holz und geflochtene Riickenlehne eines Stuhls auf Holz

1087
1575 x 90,8 x 27,3 cm

Provenienz
- Nachlass des Kiinstlers

1961 erlebt George Segal seinen kinstlerischen Durch-
bruch mit Skulpturen aus Gips, Kérperabformungen
lebendiger Menschen, die er anschlieBend zu vollstan-
digen Figuren zusammensetzt. Diese génzlich weiben
Figuren kombiniert er mit alliéglichen Gegenstanden und
kreiert damit Rauminstallationen, die eine physische Realitét
simulieren, aber in Wahrheit ein Beitrag zum Diskurs Gber
die Bedeutung der Realitct im Bild oder in der Kunst, Gber
lllusionismus und das mimetische Prinzip des Abbilds sind.

Die vollkommen weifen Figuren, deuten die Wirklichkeit
nur an, sie sind fast expressiv mit ihrer rauen Oberflache
und der Negierung jeglicher Details, die, nicht sichtbar,
im Inneren der Figur verbleiben. Sie evozieren eine zer-
brechliche Jenseitigkeit und stehen damit in einem sfarken
Kontrast zu den sie umgebenden ‘realen” Gegensténden.
Dieses Aufeinandertreffen, bzw. die Grenziberschreitung
von Kunst und leben kreiert neue Bedeutungshorizonte
im Sinne einer philosophischen, aber auch psychologi-
schen Wahrheit. Fir Segal war diese Beweglichkeit aus-
schlaggebend: ,Die Sensibilitat der Sechziger Jahre ist
durch eine offene Haltung charakterisiert, die Bereit-
schaft, ungewohnte Materialien und Formen zu verwen-
den, sowie unorthodoxe Standpunkfe im geschaffenen
Werk einzunehmen, die Abgeneigtheit, gangige Wert-
urteile zu akzeptieren ... die Wertschatzung des Geheim-
nisses, die Unergrindbarkeit und Mehrdeutigkeit der
einfachsten Dinge."!

So ist es nur folgerichtig, dass Segal in den 1980er Jahren
mit seinen groPen Materialassemblagen quasi an den
Ausgangspunkt der Moderne im frohen 20. Jahrhunderts
zuriickkehrt und in diesen Arbeiten explizit auf Picasso
und Braque verweist, deren Namen er sogar feilweise
in die Titel einfliePen lasst. Es waren diese beiden Kinst-
ler und insbesondere Picasso, dessen erste Collage der

Kunstgeschichte, dem Stilleben mit Rohrstuhlgeflecht
(Nature Morte @ la Chaise Cannée) von 1912, mit seiner
Negierung der klassischen Einheit der Mittel, paradig-
matisch fir den Beginn der Modeme in der Kunst sfeht.
Diese auch fir Segals Werk immanente Heferogenitat der
Mittel, die ‘mélange des genres’ und die ‘mélange des
techniques’ [Paul Valéry), sind ohne Picasso nicht denkbar.
Segal ist sich Uber diesen Umstand vollkommen im Klaren
und setzt Picasso, dem Vater der Modeme, mit der vorlie-
genden Assemblage Woman Seated on Chair with
Caning, ein Denkmal und bezieht sich dabei auf die oben
genannte Collage. Die hochformatige Arbeit vereint neben
vorgefundenen, weil> bemalten Holzstiicken, den Gipsab-
druck eines Frauengesichts, sowie Teile einer weiblichen
Brust, teilweise bemalt und einen Arm aus bemalten Gips,
der eine Stuhllehne mit geflochtener Rickenlehne in der
Hand zu halten scheint. Das abgeformte Gesicht und die
Kérperteile sind, im Gegensalz zu Segals frihen Arbeiten,
detaillierte Abformungen. Diese Doppelabdriicke fertigt der
Kinstler seit den 1970er Jahren durch einen zweiten Ab-
druck aus dem Innem des ersten Abdrucks. Dieser Prozess
der alle Defails, Félichen, Adem auf der Haut efc. zeigt, ge-
hort zu seiner Entwicklung hin zu einer naturgetreveren Ab-
bildung, als Ausgangspunkt. Die Verfremdung wird durch
Bemalung und Fragmentierung erreicht. Segal verhandelt in
dieser und anderen Arbeiten die Frage nach dem Bild und
dem Abbild, aber auch nach der Redlitat und dem Wirk-
lichkeitsbegriff an sich. Der Mensch in seiner Individualitét
und Spiritualitat steht dabei im Mittelpunkt, ... seiner Um-
gebung zugleich entfremdet und eingebunden in die Fille
des Erleb- und Denkbaren, bei sich und auBer sich”.2

! George Segal, zit. Nach Barbara Rose, Irving Sandler, Sensibility oft
he Sixfies, in: Art in America, 55, 1, January-February 1967, S. 55.

2 Teuber, Dirk: George Segals Figuren, in: Galerie Thomas [Ausst. Kat
George Segal, Miinchen 2009, S.49.
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CHAIM SOUTINE
Smilovichi (bei Minsk] 1893 — 1943 Paris

landschaft in Cagnes

Ol auf leinwand
1923-1924
60 x /3 cm

mit Signatur unten rechts

Tuchman,/Dunow,/Perls L 122

Provenienz
- Jacob Goldschmidt, New York [bis 1951)
- Perls Galleries, New York (1951)
- Edward A Bragaline, New York (1951 bis 1953)
- Jacques Lindon, New York (bis 15. Juni 1961)
- Privatsammlung, Toronto,/Paris {ab 15. Juni 1961 bis 2002)
- Privatsammlung (durch Erbschaft von obiger bis 20006)
- Sotheby's London, Impressionist & Modem Art Evening, 19. Juni 2006 (Lot 00026)
- Privatsammlung, Genf (bis 2007)
- Privatsammlung, USA (seit 2007)

Ausstellungen
- Perls Galleries, New York 1953. Soutine. Nr. 11. Abb.
- la Pinacothéque de Paris, Paris 2007-2008. Soufine. NIr. 41, S. 118, mit Abb.
- Museum ThyssenBornemisza, Madrid 2008. Modigliani and his time. Nr. 121, S. 173 mit Abb.

Literatur
- Werner, Alfred. New York-Soutine: Affinity for an Alien World. Art Digest, vol. 28, New York, November 15, 1953. Nr. 4. S. 17-18.
- Courthion, Pierre. Soutine — Peintre du déchirant. Lausanne 1972. S. 228a mit Abb.
- Tuchman, Maurice; Dunow, Esti; Perls, Klaus. Chaim Soutine, Catalogue Raisonné. Kéln 1993. Bd. 1, S. 249, Nr. 122, mit Abb.
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CACNES-SUR-MER, — Ve Panorawigue.

Zum Siden Frankreichs hatte Chaim Soutine eine beson-
dere Beziehung — nicht nur, weil er dort viele Jahre mo-
lend verbrachte, sondern weil seine kinstlerisch
bedeutsamsten Bilder bei seinen Aufenthalten in Céret
und Cagnes entsfanden sind.

1913 war Soutine als 20jahriger, bitterarmer Kinstler aus
dem damaligen Llitauen nach Paris gekommen, und es
zog in sogleich in die Kinstlerkolonie ‘La Ruche” in Mont
parnasse, wo auch Chagall, Lléger, Archipenko,
Zadkine, Kisling und Laurens ihre Ateliers hatten. Bald
lernte er Amedeo Modigliani kennen, zu dem er eine
enge Freundschaft entwickelte, die mit Modiglianis

frihem Tod bereits 1920 jgh endefe.

Medigliani hatte aber dennoch grofen Einfluss auf Soutine;
und er war es auch, der dafir sorgte, dass der polnische
Kunsthandler Lleopold Zborowski, bei dem Modigliani
bereifs unter Vertrag war, sich auch Soutines annahm. Bis
dahin war die gelebte Armut standiger Begleiter seines
lebens gewesen, die der Kinstler auch in seinen Stilleben
verarbeitete: Dokumente der Kargheit und Entbehrung.
Mit dem Vertrag bei Zborowski, der ihm 5 Francs an
Tagesgage im Gegenzug fir samiliche seiner Werke

versprach, verdanderte sich die Situation zumindest
ein wenig.

Mit Zborowski und seinem Freund Modigliani unternahm
Soutine 1918 eine erste kurze Reise in den Siuden
Frankreichs, die sie nach Vence und Cagnes-sur-Mer
fuhrte. Bereits im darauffolgenden Jahr schickie Zborowski
seinen Schitzling zu einem langeren Aufenthalt in den
Suden nach Céret, nahe der spanischen Grenze. Hier,
wo Picasso und Braque den Kubismus feierten, erhoffte
sich Zborowksi einen Inspirationsschub fir Soutine, der
spdfer sagte:

,lch habe den Kubismus selbst nie berihrt, obwohl ich
mich einmal von ihm angezogen gefthlt habe. Als ich in
Céret und Cagnes malte, gab ich mich unwillkirlich sei-
nem FEinfluss hin und die Ergebnisse waren nicht ganz
banal. Aber schlieBlich ist Céret an sich alles andere als
banal.” Soutines Aufenthalt in Céret davert bis 1922 an
und fir den Maler wurden es drei einsame und harfe
Jahre. Es entstanden Gber 100 Arbeiten, hauptsachlich
landschaften, deren Kompositionen und Malweise ohne
Rucksicht auf irgendwelche Maliraditionen sind: expressiv,
eruptiv, wild und abstrakt. Zurick in Paris, steigerte sich
Soutines Bekanntheit schlagartig, als der amerikanische

Sammler Albert C. Barnes ein Konvolut von ber 50 Ar-

beiten, hauptsachlich aus der Céret-Zeit erwarb. Soutine
selbst distanzierte sich bald von seinen CéretBildern und
zerstorte jene, die sich noch in seinem Besitz befanden
und alle, die er auftreiben konnte.

Bereits Anfang 1923 ermutigte Zborowski Soutine zu
einem zweiten Aufenthalt in Sudfrankreich, diesmal in
Cagnes-sur-Mer, wo auch Renoir seit 1907 bis zu seinem
Tod 1919 lebte und sein Spatwerk schuf.

Soutine filhlte sich auch hier nicht wohl, die mediterrane
Natur bot ihm keine Heimat. Dennoch war sein Schak
fensdrang ungebrochen und es entstanden expressive,
fast rhythmische Arbeiten, die einen ganz anderen Dukius
als die CéretBilder aufweisen. Er malte das Stadichen
Cagnes, das auf einem Higel gelegen ist, in vielen Va-
riationen. Eine davon ist die uns vorliegende Arbeit Land-
schaft in Cagnes von 1923:

Der kraftvolle Pinseldukius zieht den Betrachter sofort Gber
das dargestellte StréBchen in die auf einem Higel lie-
gende Stadt férmlich hinein. Der Sog scheint aber auch
die umliegende Landschaft und die Hauser zu erfassen,
die sich in einem amorphen Strudel den Biegungen der

Strasse  anpassen. Die Palette ist mediterran und
changiert zwischen kraftigen Ockerténen, dem rauen
Grin der sudlichen Vegetation und leuchtendem Rot, das
vereinzelt die Décher der Hauser beschreibt, als auch
im komplementdaren Konfrast die grinen Partien der
Komposition auflockert, umrahmt vom flirrenden Kobalt
des Himmels. Die Unterschiede zu den CéretBildern sind
offenkundig: der bisweilen borstige, zackige Dukius, die
dunklen Farben und das fast hektische Empfinden aus
jener Zeit sind helleren Farben und einem amorphen
Dukius gewichen, der die Komposition und die Farben
aber weiterhin in Bewegung halt. Die Bewegung
verbleibt aber in der Bildkomposition, fasst sie ein und
erzeugt dadurch eine bestimmende Pragnanz, der sich
kein Befrachter entziehen kann. Wéhrend in den Céref-
Bildern die Komposition Gber den Bildrand hinauszupre-
schen scheint und oft schwer lesbar ist, wird die Motivik
in den CagnesBildern wieder erkennbar. Soutines Mal-
weise wird beschreibender und ruhiger und lasst dem
Auge die Maglichkeit, in der Komposition des Bildes zu
verweilen.

links: Ansicht von Cagnes, um 1900
rechis: Pierre-Auguste Renoir, Terrasse ¢ Cagnes, 1905, Privatsammlung
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JEAN TINGUELY
Fribourg 1925 = 1991 Bern

Sprit — bleu, ocre et vert

Holz, bemaltes Metall und Motor
1955
58 x 70 cm

ruckseitig signiert, datiert und bezeichnet ‘sprit’

Bischofberger 61

Provenienz
- Privatsammlung, Schweiz

Ausstellungen
- Galerie Samlaren, Stockholm 1955. Jean Tinguely: Méta-Mécaniques.
- Kunstpalast, Disseldorf; Stedelijk Museum, Amsterdam 2016-2017. Jean Tinguely Super Meta Maxi.

Literatur
- Galerie Bruno Bischofberger (Hrsg.). Jean Tinguely, Catalogue Raisonné: Sculptures and Reliefs, 1954-1968. Mannedorf 1982. Nr. 61 mit Abb.
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Jean Tinguely ging 1953 nach Paris, wo er im folgenden
Jahr seine ersfen beweglichen Skulpturen aus Metalldraht
schuf. In der Folge entstanden weitere maschinenartige
Obijekte und reliethafte VWandarbeiten, die zum Teil von
Hand, zum Teil durch Elekiromotoren in Bewegung ge-
sefzt werden konnfen. Um sich von den bisher Gblichen
Bezeichnungen als ‘mobiles” oder kinetische Skulpturen
abzusefzen, pragte Pontus Hultén fir diese Werke
Tinguelys den Begriff der ‘Méta-mécaniques’. Auch
Sprit = bleu, ocre et vertvon 1955 gehért in diese Werk-
gruppe. Verwandte Arbeiten, die ebenfalls geometrisch-
konstruktive, — teils  farbige  Elemente  vor einer
Hintergrundplatte zeigen, die sich Uber einen motor-
gefriebenen Mechanismus mit- und gegeneinander
bewegen, beziehen sich haufig auf konstrukfivistische

Gemalde von Malern wie Malewitsch oder Mondrian,
deren Kompositionselemente Tinguely aufgreift, aber
durch die Kinefik auf eine andere Ebene stellt: er figt den
statischen Objekten eine Bewegungskomponente und
damit eine Zeitdimension hinzu. Hultén erklért, dass das
Prafix ‘"Méta” dabei eine Interprefations- und Assoziations-
ebene hinzufiigt, denn es assoniert den Begriff des
Metaphorischen und des Mefaphysischen ebenso, wie
es suggeriert, das Tinguelys Werke Gber das rein
Mechanische hinausgehen. Tinguely selbst hat von
diesen Arbeiten stefs als ,Gemdalden” gesprochen, wah-
rend er die technische Konstruktion — die in diesem Fall,
anders als in anderen Werken, durch die Hintergrund-
platte auch dem Blick des Betrachters entzogen ist — als
,Rahmen” des Bildes versteht.
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