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FRAU MIT ROTER BLUSE 1911
ALEXE] VON JAWLENSKY

Ol auf Karton

1911

53,4 x 494 cm

signiert und datiert oben rechts,
monogrammiert oben links
rickseitig signiert,

datiert und bezeichnet

‘N. 94, VK." (=Vorkrieg),
sowie von Andreas Jawlensky
datiert und betitelt

Jawlensky 392
Das Werk ist im Photoarchiv

des Kinstlers verzeichnet und
'Helene' betitelt.

Provenienz

NachlaB des Kinstlers

Calerie Beyeler, Basel

Ragnar Moltzau, Oslo

Emil G. Bihrle, Zirich

Marlborough Gallery, Zurich

Privatsammlung, Turin

Serge Sabarsky Gallery, Inc., New York
Sammlung Ahlers (1979 bei obiger erworben)

Ausstellungen

Wanderausstellung 1920-21. Alexej von Jawlensky. Nr. 2.

Kunsthitte, Chemnitz 1923. Alexej von Jawlensky.

Kunstsalon Schaller, Stuttgart 1923. Alexej von Jawlensky.

Calerie Schames, Frankfurt 1924. Alexej von Jawlensky.

Galerie Beyeler, Basel 1956. Maitres de I'art modere. Nr. 18, mit Abb.

Calerie Beyeler, Basel 1957. Alexej von Jawlensky. Nr. 27, mit Abb.

Kunsthalle, Bern / Saarlandmuseum, Saarbricken 1957. Alexej von Jawlensky. Nr. 33.

Kunstverein fur die Rheinlande und Westfalen, Dusseldorf / Kunstverein, Hamburg 1957.

Alexej von Jawlensky. Nr. 29.

Kunsthalle, Bremen 1957-58. Alexej von Jawlensky. Nr. 29.

Wiirttembergischer Kunstverein, Stuttgart / Stadtische Kunsthalle, Mannheim 1957-58.
Alexej von Jawlensky. Nr. 30, mit Abb.

Marlborough Fine Art, london 1959. Art in Revolt. Nir. 46, mit Farbabb.

Calleria Civica d'Arte moderna, Turin 1961. La pittura modema straniera nelle collezioni private italiane.
Nr. 49, mit Abb.

Marlborough Gallery, New York 1971. Masters of the 20" Century. Nr. 21, mit Farbabb. S. 45.

Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Miinchen / Staatliche Kunsthalle, Baden-Baden 1983.

Alexej von Jawlensky. Nr. 87, mit Farbabb. S. 196.

KatheKollwitzMuseum, Berlin / Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Minchen / Wilhelm-Lehmbruck-Museum,
Duisburg / Schim Kunsthalle, Frankfurt / Kunsthalle Emden / Kunsthalle Bielefeld 1993-1995. Expressionisti-
sche Bilder, Sammlung Firmengruppe Ahlers. Herford / Stuttgart 1993, S. 44, Nr. 2, Farbabb. S. 45.

Franz Marc Museum, Kochel am See 2012. ‘Ich ist ein Anderer’ — Gesichter einer Epoche.

Kirchner, Klee, Picasso. S. 31.

Kunstsammlungen Chemnitz — Museum Gunzenhauser, Chemnitz 2013-14. Jawlensky. Neu gesehen.
S. 97, S. 231, mit Abb.

Franz Marc Museum, Kochel am See 2017. Blaues Land und GroBstadtlarm — Ein expressionistischer
Spaziergang durch Kunst und Literatur. S. 153, mit Abb. 20.

Stédtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau, Miinchen / Museum Wiesbaden, Wiesbaden 2019-20.
lebensmenschen — Alexej von Jawlensky und Marianne von Werefkin. Nr. 115, S. 177, mit Farbabb.

Literatur

Weiler, Clemens. Alexej von Jawlensky. Kéln 1959. Nr. 91, S. 233, mit Abb. S. 170.
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Paintings. Vol. I, 1890-1914. london 1991. Nr. 392, S. 317, mit Farbabb. S. 308.
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Alexej von Jawlensky,
Helene Nesnakomoff und
Andreas Jawlensky, 1920

beit gekennzeichnet, was fir Jawlensky ein Hinweis
auf besondere Qualitét darstellt.

Jawlenskys starkfarbiges Portrét einer Frau mit roter
Bluse gehért in eine Gruppe von dhnlichen Darstel-
lungen und stilistisch verwandten Werken, die 1911
entstanden sind und die Jawlensky selbst als Umbruch
in seiner Malerei verstanden hat.

Den Sommer 1911 verbrachte Jawlensky zusammen
mit Marianne von Werefkin, Helene und seinem
Sohn Andreas in Prerow. Hier entstanden einige
Llandschaftsbilder, die noch ganz in einer an den
Fauvismus erinnernden Kommatechnik gemalt sind, o S B A s
wie etwa die Sturmkiefern auf Prerow. ' iy '

Die Darsfellung der Fravenbiste wird durch kraftige
Rot- und Blauténe dominiert, die den Kopf der Dar-
gestelllen umgeben. Aus der Physiognomie, aber
auch aus der Bezeichnung im Photoarchiv des Kinst-

lers ergibt sich, dass es sich bei der Porfrdtierten um
Helene Nesnakomoff handelt, Jawlenskys Geliebte,
spatere Ehefrau (die beiden heirateten schlieBlich
1922) und Mutter von Jawlenskys Sohn Andreas.
Neben dem Hinweis auf Helene im Photoarchiv ist
das Werk rickseitig mit 'V.K.", also als Vorkriegsar-

Zugleich entwickelte Jawlensky aber immer starker eine
auf primaren Farbkontrasten aufbauende Malerei, die
er insbesondere in der Darstellung von Képfen und Por-
fréts zur Anwendung brachte und die zugleich eine er-
sfe infensive Beschaftigung Jawlenskys mit dem Thema
des Kopfes oder des menschlichen Gesichtes markiert.




Alexej von Jawlensky
Sturmkiefern in Prerow
1911

Ol auf Karton auf Holz

Das Gemdlde einer Buckligen, dem Bildnis der Frau
mit roter Bluse formal sehr nahestehend, wird als er-
ster Hohepunkt in dieser verénderten Malweise Jaw-
lenskys angesehen. Jawlensky hat sich die darge-
stellte Fischersfrau, deren Bekanntschaft er in Prerow
machte, wiederholt zum Motiv genommen.

Allerdings geht es ihm nicht, wie auch bei der Frau
mit roter Bluse, um ein individuelles Portrdt einer be-
stimmten Person, sondern um eine sinnbildhafte Aus-
drucksmalerei, die zu den fir diese Gemalde typi-
schen kraftigen Farben und starken Konturen fihrte.
In seinen lebenserinnerungen hat Jawlensky diese
kinstlerische Weiterentwicklung mit den folgenden
Worten beschrieben:

,Im Frihling 19171 fuhren wir nach der Ostsee nach
Prerow, Werefkin, André, Helene und ich. Dieser
Sommer bedeutete fir mich eine grofe Entwicklung
in meiner Kunst. Ich malte dort meine besten land-
schaften und grof3e figurale Arbeiten in sehr starken,
glihenden Farben, absolut nicht naturalistisch und
stofflich. Ich habe sehr viel Rot genommen, Blau,
Orange, Kadmiumgelb, Chromoxydgrin. Die For-
men waren sehr sfark konturiert mit Preussischblau

und gewaltig aus einer inneren Ekstase heraus. ...
Dies war eine Wendung in meiner Kunst. Und bis
1914, gerade vor dem Krieg, habe ich in diesen
Jahren meine starksten Arbeiten, die unter dem
Namen ,Vorkriegsarbeiten” bekannt sind, gemalt.”

Tatsachlich ist das Gemélde der Frau mit roter Bluse
eines der Werke, die den Hohepunkt der expressio-
nistischen Phase in Jawlenskys Werk kurz vor der
Begrindung des Blauen Reiters markieren.

ALEXEJ VON JAWLENSKY

TORSCHOK, RUSSIAND 1864 —

DAS JAHR 1911

Das Jahr 1911 begann fir Alexej von Jawlensky in
Miinchen mit einem Besuch eines Konzertes von
Arnold Schénberg am 2. Januar. Zusammen mit
Jawlensky wohnten auch die spateren Mitstreiter des
Blauen Reiters dem Konzert bei: Wassily Kandinsky,
Franz Marc, Gabriele Miinter und natiirlich Marianne

von Werefkin.

1941 WIESBADEN

Mit Kandinsky und Munter hatten Jawlensky und
Werefkin in den Sommem 1908 und 1909 in Mur-
nau gemalt, woraus sich der Impuls fur die Grin-
dung der Neuen Kunstlervereinigung Minchen
1909 ergab. Nur wenige Tage nach dem Konzert
Schénbergs verdichteten sich die Unstimmigkeiten in
der Neuen Kinstlervereinigung so stark, dass Kan-
dinsky den Vorsitz niederlegte. 1912 folgte Jawlens-
ky ihm durch seinen Austritt aus der Neuen Kinstler
vereinigung zum Blauen Reiter. Zuvor jedoch, im
Sommer 1911, legte Jawlensky mit einer neuen,
starkfarbigen  Malerei, die er bei seinem Som-
meraufenthalt in Prerow an der Ostsee entwickelte,
den Grundstein fir seine Mitwirkung im Blauen Rei-
ter. Das Jahr endefe fur Jawlensky mit einem Besuch
in Paris, bei dem er die Bekanntschaft von Henri
Matisse machte, sowie mit der Eréffnung seiner
ersten Einzelausstellung in VWuppertal-Barmen.







PAAR AM WASSER BElI VOLLMOND 1911
AUGUST MACKE

Ol auf leinwand auf Karton  Provenienz
1911 Galerie von der Heyde, Berlin (1934)
69 x 56 cm  Dr. Erwin Saage, Bad Godesberg (1934 bei obiger erworben, mindestens bis 1957)
rickseitig signiert und datiert  Privatsammlung, Deutschland
auf dem Karfon  Privatsammlung, Nordrhein-Westfalen
Galerie Thomas, Miinchen (2007)
Heiderich 339; Vriesen 236 Privatsammlung (2007 bei obiger erworben)

Ausstellungen

Calerie von der Heyde, Berlin 1934. August Macke, Zur 20. Wiederkehr seines Todestages. Nr. 11.

Kunstverein, Hamburg 1935. August Macke.

Wesffdlischer Kunstverein / Westfdlische Wilhelms-Universitat / Westfdlisches Landesmuseum fir Kunst
und Kulturgeschichte, Minster 1957. August Macke — Gedenkausstellung zum 70. Geburistag. Nr. 29.

Galerie Thomas, Minchen 2007. Meisterwerke lll. S. 86, Farbabb. 81.

Literatur

Vriesen, Gustav. August Macke. Stutigart 1953. Nr. 236 mit Abb.

Vriesen, Gustav. August Macke. Stutigart 1957, S. 320, Nr. 236 mit Abb.

Heiderich, Ursula. August Macke Gemalde. Ostfildern 2008. Nr. 339, S. 406,/407 mit Abb.




PAAR AM WASSER BEI VOLLMOND
AUGUST MACKE

Fin zeitgendssisches Foto belegt, dass diesem Bild
in der Bonner VWWohnung von August Macke und seiner
Frau Elisabeth der prominente Platz Gber dem Diwan
zugewiesen war. Wéhrend im angrenzenden Salon
Werke mit dem Motiv der Spazierganger dem of-
fentlicheren Charakter des Raumes entsprechen,
unterstreicht die Hangung Uber dem Diwan die
Intimitat der dargestellten Szene: |hren Mittelpunkt
bilden ein Mann und eine Frau in inniger Um-
armung. Zur Nachtzeit im Licht des Vollmonds, der
sich im Wasser eines Sees spiegelf, gibt sich das
Paar mit geschlossenen Augen seinen Gefthlen hin.
Der Zauber der dem Alllag enthobenen Stunde feilt
sich durch die vollkommene Selbsivergessenheit der
Verliebten auch dem Betrachter mit.

Der Verzicht auf portréthafte Details zugunsten einer
schematisierenden Darstellung der Figuren durch die
mit wenigen Strichen gezeichneten Gesichter und
die konventionelle Kleidung — er tragt einen dunkel-
blauen Anzug und sogar einen Hut, sie ein grines
Kleid mit rotem Schultertuch — verleihen dem Bild
den Charakter eines allgemeinen Sinnbilds der Lie-
be. Und doch mag dahinter die private Seite des
Malers aufscheinen: Bereits 1903 hatte der damals
16jahrige Schiler August die ein Jahr jingere Eliso-
beth kennen- und iber die Jahre bis zur Heirat 1909
lieben gelernt. Zur Entstehungszeit des Bildes 1911
war das Paar nach einjghrigem Aufenthalt am Te-
gernsee gerade erst in die Bonner Heimat zuriick-
gekehrt, doch scheint die Darstellung noch gefragen
vom Gliick, das nach der Geburt des ersten Sohnes
die Monate in Bayern gepragt hatte.

1911

In Oberbayern hatte August Mackes kinstlerischer
Werdegang durch die Begegnung und Freundschaft
mit Franz Marc sowie den Kontakt zu zahlreichen
Minchner Kinstlern eine entscheidende VWendung
genommen. Begleitet vom regen Gedankenaus-
tausch vollzog Macke in dieser produkfiven Zeit die
endgilige Hinwendung zum Expressionismus, der
auch das Paar am Wasser bei Vollmond auszeichnet.
Im Verzicht auf die Wiedergabe von Einzelheiten
beschrénkt sich der Maler auf die groBfléchigen
Formen von Ufer, See, dahinter liegender Bergkette,
Himmel und Mond, vor denen sich die in ihren
Konturen betonte Silhouette des Paares abhebt.

Der Kontrast von Griin und Rot auf der einen und
Blau und Gelb auf der anderen Seite, sorgt im
Wechselspiel von warmen und kihlen Ténen fur
farbliche Harmonie.

So fungieren die sanft geschwungenen Llinien, die
ruhigen Flachen und die Farbwerte als Ausdruckstra-
ger fir den Ausgleich zwischen weiblicher und
mannlicher Energie und unterstreichen den seelischen

Cleichklang der Liebenden.

Uber Franz Marc fand August Macke im Laufe des
Jahres 1910 Anschluss an die Neue Kinstlerver-
einigung Minchen, darunter insbesondere Wassily
Kandinsky, Gabriele Munter und Alexej von
Jawlensky, die sich in der Malerei fir die Loslésung
von der Naturnachahmung, die Befreiung der Farbe
vom Gegenstand und die Vereinfachung der Form
aussprachen. Macke stief hier auf Gleichgesinnte




August Mackes Wohnung
in Bonn
Photographie

und setzte sich auch nach seiner Rickkehr nach
Bonn lebhaft fir die Ziele der NKVM ein. In zahl-
reichen Briefen, aber auch bei gegenseitigen Besu-
chen und gemeinsamer Arbeit im Atelier festigten
sich die kiinstlerischen Uberlegungen der Freunde im
Ringen um Abstraktion. So war nach der Abspaltung
der Gruppe von der Vereinigung der Boden bereitet
for die Griindung einer eigenen Kinstlergruppe, die
Ende 1911 mit einer Ausstelling und dem ‘Alma-
nach” erstmals &ffentlich in Erscheinung trat, Projek-
fen, an denen auch August Macke mit drei Bildemn
und einem Aufsafz befeiligt war. Mit dem Namen
‘Blaver Reiter' als Symbol fir die Uberwindung der
materiellen Welt und die Hinwendung zum Geisti-
gen brachten die beteiligten Kinstler ihre Auffassung
von einer abstrakten Kunst zum Ausdruck, die sich
nicht lénger auf die Abbildung der sichtbaren Welt
beschrénken, sondem innere Empfindungen wieder
geben sollte.

Obwohl Macke sich fur die Ziele des ‘Blauen Reiter’
engagierte, machte er nie ein Hehl daraus, dass
sein Interesse starker aufs Diesseitige gerichtet war
als das seiner spirituell bewegten Kunsflerfreunde,
die ihrerseits seine Lebenslust als Bereicherung emp-
fanden. Unmittelbares Erleben und intuitives Gespur
hatten bei Macke Vorrang vor dem Mystischen, was
ihm innerhalb der Gruppe eine Sonderstellung ver-
lieh. Und doch 16Bt das im Jahr der intensiven theo-
refischen Beschaftigung mit Kunstfragen entstandene
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Bild Paar am Wasser bei Vollmond die Néhe zum
Cedankengut des ‘Blauen Reiter” erkennen. Hier ent-
lehnt Macke ein Motiv nicht der unmittelbar beob-
achteten Umwelt, sondern folgt freier Eingebung.
Die mondhelle Nacht entrickt das Paar in die ma-
gische Sphare des Traums. Aus dem Wissen um die
Verganglichkeit des Augenblicks vollzieht sich die
korperliche Verschmelzung von Mann und Frau, so
scheint es, im Lauschen auf den von Kandinsky be-
schworenen ‘inneren Klang’ und damit auf ganz und
gar vergeistigte Weise, ohne die erofischireiziigige
Sinnlichkeit, wie wir sie von den sonnenhellen
Badeszenen der ‘Bricke’ kennen.

Das Paar am Wasser bei Vollmond offenbart jenseits
der siBen Melancholie einer liebesszene die zeit-
typische Sehnsucht nach einem Zustand, in dem
die Enffremdung des Menschen von der Natur, die
Spannungen zwischen den Geschlechtern sowie
alles Leid in vollkommener Stille, Ruhe und Harmonie
aufgehoben sind. Der Traum vom verlorenen
Paradies durchzieht ols Hauptmotiv das ganze
Werk des Malers und verdichtet sich im Paar am
Wasser bei Vollmond zu einem mit allen Sinnen er-
fahrbaren Augenblick der lebensfreude, der das
fiefe Einverstandnis mit den Wandlungen des Lebens
einschlieft.

AUGUST MACKE

MESCHEDE 188/ — 1914 PERTHES-LES-HURLUS

DAS JAHR 1911

Im Oktober 1909 heiraten August Macke und Elisa-
beth Gerhardt. Die Flitterwochen fihren das Paar
unter anderem nach Bern, wo sie die Familie Moil-
liet besuchen, von wo aus sie mit deren Sohn, dem
Maler Louis Moilliet, spontan nach Paris reisen.
Macke sieht Bilder der italienischen Futuristen und
der franzésischen Fauves, besucht den Salon
d'Automne und lernt den Maler Carl Hofer kennen.
Auf Dréngen eines Freundes zieht Macke mit seiner
Frau zum Ende des Jahres nach Tegernsee, wo sie
im Haus des Schreiners Staudacher wohnen.

Im Januar 1910 sieht Macke in Minchen Arbeiten
Franz Marcs und beschlieBt spontan, den Kunstler
aufzusuchen. Eine lebenslange Kinstlerfreundschaft
und ein reger Briefwechsel beginnen. Am 13. April
wird der Sohn Walter Carl August geboren. Macke
sieht in Minchen Originale von Matfisse, der ihn
kinstlerisch stark beeinflubt und besucht eine Aus-
stellung der Neuen Kinstlervereinigung Minchen,
lernt unter anderem Wassily Kandinsky und Alexej
von Jawlensky kennen. Im November kehrt Macke
mit seiner Familie nach Bonn zurick. Seine Schwie-
germutter erfillt ihm seinen sehnlichsten VWWunsch und
6Bt ihm im Nachbarhaus, das fur das junge Paar
renoviert wird, ein eigenes Atelier einrichten. VWah-
rend der Umbaumafnahmen, die sich iber die
Wintermonate hinziehen, wohnt die Familie bei ihr.

Im Februar 1911 beziehen die Mackes das VWohn-
haus Bornheimer Strafe 88 (heute 96). In seinem er-
sten und einzigen Atelier im Dachgeschoss entste-
hen viele der wichtigsten Werke des Kinstlers.
Durch die Bekanntschaft mit der Kélner Familie
Worringer erhalt Macke Zugang zum '‘Gereonsklub’
und beteiligt sich akfiv an dessen Vortragen, Aus-
stellungen und Lesungen zur Férderung der interno-
tionalen Avantgarde. Er schlielt Freundschaft mit
Max Emnst und erhalt Besuch von Gabriele Minter,
deren Bruder in Bonn lebt. Macke verstarkt sein kultur-
politisches Engagement und knipft intensive Verbin-
dungen zur rheinischen Kunstszene. Er arbeitet in
der Redaktion des Almanachs ‘Der Blaue Reiter’ mit,
verfaPt den Aufsatz ‘Die Masken' und beteiligt sich
an der ersten Ausstellung der Gruppe. Er lemnt Paul
Klee und den Studenten Paul Adolf Seehaus kennen,
der Mackes einziger Schiler wird.

Bereits 1912 ist Macke an zahlreichen Ausstellun-
gen befeiligt und kann erfolgreich verkaufen. Er ist
mit Werken in Moskau, Kéln, Miinchen und Jena so-
wie bei der zweiten Wanderausstellung des ‘Blauen
Reiter” vertreten.







LEUCHTENDE SONNENBLUMEN 1950

EMIL NOLDE

Ol auf leinwand

1950

68,5 x 89 cm

signiert unfen rechts

verso auf dem Keilrahmen
signiert und befitelt

‘Emil Nolde: Leuchtende
Sonnenblumen’

Urban 1344

Provenienz

Ada und Emil Nolde Stiftung, Seebiill
Marlborough Fine Art, london (ca. 1970/72)
levy Galerie, Hamburg (1979)

Henri Nannen, Hamburg

Galerie Thomas, Miinchen (ca. 1980/81)
Privatsammlung, Rheinland

Privatsammlung (seit 2016)
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Urban, Martin. Emil Nolde Werkverzeichnis der Gemdlde Bd. 2, 1915-1951.
Minchen 1990. Nr. 1344, S. 597 mit Abb.
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LEUCHTENDE SONNENBLUMEN

EMIL NOLDE

1950

Das Blumenmotiv war fir Nolde, den begeisterten
Gdriner und Blumenliebhaber, zeit seines lebens,
spdtestens aber seit der Ubersiedlung nach Seebill,
ein besonderes Thema seiner Kunst. In seinen
Gemalden und Aquarellen ist das Blumenstilleben
Uberreichlich vertreten. Bis heute ist der Blumen-
garten Noldes in Seebill ein ebenso grofer An-
ziehungspunkt fir Besucher wie das Atelierhaus des
Kinstlers und seine dortigen Ausstellungen.  Es
scheint eine in der Romantik verwurzelte Tradition
bei deutschen Malern zu sein, denkt man nur an
Max Liebermann. Dabei ist das Blumenstilleben bei
Nolde, anders als in der friheren Kunstgeschichte
und insbesondere im Barock, keine Metapher, kein
Trager von symbolischen Botschaften. Nolde geht es
um Farbklang und Stimmung. Andreas Fluck hat zu
den leuchtenden Sonnenblumen eine so treffende
Darstellung gefunden, dass sie hier zitiert sei:

,Das Motiv der Sonnenblume faszinierte Emil Nolde
sein leben lang. Erste Anregungen hierzu bot ihm
die Kunst Vincent van Goghs, die Nolde bei seinem
Forderer und Mazen, dem Hamburger land-
gerichtsdirektor Gustav Schiefler {1857-1935), ken-
nengelernt hatte. Dieser erwarb als einer der ersten
deutschen Sammler bereits 1905 zwei Bilder van
Goghs, welche Nolde ein Jahr darauf in dessen
Haus bewundern konnte. Sie hinterliePen bei ihm
einen bleibenden Eindruck. Spdter rihmte er den
groPen Niederlander in einem Brief als einen der
,Eisbrecher” im Kampf um die moderne Malerei.

Sonnenblumen tauchen zuvorderst in Noldes
Aquarellen auf. Die ersten datieren in die zweite
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Halfte der 1920-Jahre. In der Regel wéhlt der Maler
hierbei einen exirem engen Bildausschnitt. Die
Bliten der Sonnenblumen werden bisweilen sogar
von den Blattrandern abgeschnitten, zum einen, um
deren Gréfde zu verdeutlichen, aber auch, um nicht
durch schmiickendes Beiwerk vom eigentlichen Bild-
gegensfand abzulenken. Deshalb ist auch der
Hintergrund bewusst diffus gehalten. Nichts soll von
dem eigentlichen Motiv, das den Maler so faszi-
niert, ablenken: den in ganz unterschiedlichen Gelb-
und Orangeténen gehaltenen Zungenbliten und
dem gleichfalls variabel geféarbten braunen Bliten-
stand der Sonnenblume.

Im September 1928 — noch wahrend sich Haus See-
bill im Bou befindet — kann Nolde seinem Freund
Hans Fehr begeistert berichten ‘von unserem jungen
Carten mit seiner schwellenden Blumenfille ... so
schon, wie niemals zuvor wir es hatten. Die Son-
nenblumen steigen so hoch, und ich mit rickwdarts
gebeugtem Nacken stehe der Schonheit dankbar
stounend davor. Kaum fassbare Farben glihen, und
der Resedaduft wird getragen bis ins Haus hinan’
(Brief Emil Noldes an Hans Fehr vom 20. Septem-
ber 1928, Archiv der Nolde Stiftung Seebiill).

Und nun werden Sonnenblumen auch in Noldes
groBformatigen Blumenbildern in Ol zum zentralen
Motiv. Sie sind hier mit Abstand am héufigsten ver-
treten. Es gibt ganze Serien davon, welche vom
Maler zur leichteren Unterscheidung durchnumme-
riert oder aber — wie in unserem Falle — nur durch
Hinzufigen eines beschreibenden Adjektivs im Titel
néher spezifiziert werden. Diese Bilder enfstanden
nicht unmittelbar nacheinander, sondern iber




Links

Emil Nolde
Blumengarten G
1915

Ol auf Lleinwand

Rechts

Emil Nolde
Blumengarten Utenwarf
1924

Ol auf Leinwand

Jahrzehnte hinweg, vom Ende der 1920er-Jahre bis
ins hohe Alter. Wie zahlreiche andere Maler seiner
Zeit erkannte auch Nolde in der Sonnenblume einen
besonderen Stimmungstrager der modernen Malerei.
Ihre GréBe und die Ausrichtung ihrer Blite nach dem
Lauf der Sonne lieB sie fir ihn zu einem Gegenbild
des Menschen werden, zu einem Symbol fir den
Zyklus des lebens und des Strebens nach einem
erfillten Dasein.

Das Gemdlde leuchtende Sonnenblumen zeigt acht
Bliten in ganz unterschiedlichen Auspragungen. Keine
gleicht der anderen, sie differieren deutlich in Grébe
und Farbigkeit. Gemeinsam ist ihnen nur die
Hinwendung zum Betrachter, als wollten sie als Sub-
iekie einen stillen Dialog beginnen. Uber einige
Bliten hat Nolde Schattenzonen gelegt und die
Farbigkeit innerhalb jeder einzelnen Blite variiert.
Auch die dunkelbraunen Blitenkarbe sind individuell
gestaltet. Den kaltfarbigen Fond bilden die Grin-
tone der Blatter sowie der diffus blaue Himmel. Der
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enge Bildausschnitt macht die unmittelbare Umge-
bung unkenntlich und orflos. Nichts soll ablenken
von der rotorangefarbenen Blitenpracht, nichts die
Zwiesprache von Mensch und Natur beeintréichti-
gen. Nolde schrieb einmal Gber seine Blumenbilder:
'Es sollen diese Bilder keine geféllige, schéne Unter-
haltung sein, nein, ich méchte so gern, dass sie
mehr sind, dass sie heben und bewegen und dem
Beschauer einen Vollklang vom Leben und mensch-
lichen Sein geben."”

EMIL NOLDE

NOLDE, SCHLESWIG 1867 — 1956 SEEBULL

DAS JAHR 1950

Im Jahr 1950 war es vier Jahre her, das Noldes
geliebte Frau Ada verstorben war. 44 Jahre lebten
sie zusammen, davon 20 Jahre in Seebill, wo das
Gemdlde der leuchtenden Sonnenblumen ent-
standen ist. Zwar war Nolde seit 1948 wieder ver-
heiratet, mit Jolanthe Erdmann, doch war er durch
eine Parkinson-Erkrankung schwer eingeschrankt.

Umso erstaunlicher ist es, dass in den Jahren bis zu
seinem Tod 1956 noch ein umfangreiches und
intensives Werk an Gemdlden und Aquarellen
enfstanden ist. In den funfziger Jahren erfuhr Nolde
vielfache Auszeichnungen und nahm an groPen Aus-
stellungen mit seinen Werken teil. 1950 erhielt er
den Biennale-Preis fir sein grafisches Werk, 1952
wurde ihm der Orden Pour le mérite verliehen. Die er-
sten drei Documenta-Ausstellungen zwischen 1955
und 1964 zeigten sein Werk und wiirdigten damit
seine Bedeutung fur die Kunst des 20. Jahrhunderts.
Von seiner ambivalenten Haltung und den durchaus
fragwirdigen persénlichen Anschauungen und Ver-
haltlensweisen Noldes spatestens wahrend der Zeit
des Nationalsozialismus war damals noch nichts be-
kannt, oder es wurde zumindest nicht wahrgenom-
men. Nichts davon ist in seinem farbensprihenden,
kraftvollen Spétwerk zu bemerken.
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ZIRKUSSZENE 1910
WILADIMIR VON BECHTEJEFF

Ol auf Karton auf leinwand ~ Provenienz
1910 Charles Henry Kleemann, Hohenschéftlarn bei Minchen
49,8 x 73 cm  Privatsammlung, Norddeutschland
monogrammiert unten links  Privatsammlung, Europa

Ausstellungen

Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Minchen 1999. Der Blaue Reiter und Das Neue Bild
1909-1912 — Von der ‘Neuen Kinstlervereinigung Minchen’ zum Blauen Reiter.
Nr. 210, S. 136 mit Farbabb., S. 349.

Literatur
Neuve Kinstlervereinigung Minchen. Das Neue Bild. Minchen 1912 (Text von Otto Fischer).
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ZIRKUSSZENE

1910

WILADIMIR VON BECHTEJEFF

Wiladimir von Bechtejeff kam 1909 aus Paris zurick
nach Minchen und tauchte in die deutsche Avant-
garde ein, die franzdsische aber stefs mit sich fih-
rend. Seine Zirkusszene ist beispielhaft fur dieses
kinstlerische Amalgam, das Bechtejeffs Malerei ein-
zigartig macht. Das Thema des Zirkus, wenngleich
ein Parademotiv der ganzen klassischen Moderne,
von Kirchner und Heckel bis zu Picasso und
Chagall, stand Bechtejeff in besonderer Weise
nahe: zuriick in Russland war er ab 1921 fir eine
kurze Zeit gar gesfalterischer Lleiter des Moskauer
Staatszirkus. In seinem 1910 entstandenen Bild zeigt
Bechtejeff einen Moment in einer Plerdedressur,
aber die Bedeutung liegt in der Schilderung eines
artifiziellen Raums — und der Zirkus ist ein Ort, der
artifizieller nicht sein kénnte —, der den Einklang der
Kreaturen und des Universums suggeriert.

In Bechtejeffs Malweise, die sich gerade in diesem
Bild durch ihre Schonlinigkeit auszeichnet, lassen
sich vielféltige Quellen erkennen, aus denen der
Kinstler schopft. Hatte Bechtejeff noch wenige Jahre
zuvor in einer zwischen Impressionismus und Pointil-
lismus angesiedelten Art gemalt, wie es sich etwa in
seinem Gemdlde Parkweg mit Reiterin von 1905 ab-
lesen l6Bt, gelangte er spater zu einer prismatischen
Brechung der Bildaufteilung und der einzelnen Ele-
mente. In der leicht aus der Achse verschobenen
Symmetrie der Komposition spielt aber die als Licht
verstandene Farbe die Hauptrolle. Dies erinnert
unmitteloar an Cézanne und Delaunay, wdhrend
der Parkweg mit Reiterin noch ganz den Einflul® der
Fauvisten spirbar laBt.

In der Intensitct der Farbigkeit der Zirkusszene wird
jedoch der EinfluB Jawlenskys deutlich, der Bechte-
ieff schon 1902 veranlasst hatte, nach Minchen
zu gehen und an den er sich nach seiner Rickkehr
aus Paris 1909 noch enger anschlof3. Bechtejeff
gehérte der Neuen Minchner Kinstlervereinigung
bis 1912 an und befeiligte sich an deren Ausstellun-
gen. Er gehorte ebenso zum Kreis des Blauen
Reiters, wenngleich sich die Einflisse der franzési-
schen Malerei in seinen Bildern nie verflichtigten.
Bechtejeff steht damit auf der Schwelle zwischen
franzésischem und deutschem Expressionismus.

Seine Malerei verwirklicht das, was Apollinaire
,Orphismus” genannt hat, und auf einer zweiten
Ebene hallt dieser Begriff auch in der lkonographie
des Bildes wider. Die Dressurszene paraphrasiert
den Mythos des Orpheus, der mit seinem betéren-
den Harfenspiel die Tiere anlockt und besanftigt. In
der Atmosphdre des Innehaltens, die Bechtejeff in
seinem Gemalde erzeugt, kommt auch die von
Apollinaire gerbhmte Simultaneitat, also Cleichzei-
tigkeit und Stillstand in einem, als besonderes Kenn-
zeichen der orphischen Malerei zum Ausdruck.
Apollinaire hat den Orphismus mit diesen VWorten
beschrieben:

Nichts Sukzessives mehr in dieser Malerei, die
nicht nur durch den von Seurat entdeckten Komple-
mentdrkontrast zum Vibrieren gebracht wird, son-
dern in der auch jeder Ton alle anderen Farben des
Prismas wachruft und leuchten 1663t Das ist die
Simultaneitat.”




Wiladimir Georgiewitsch
von Bechtejeff

Parkweg mit Reitern
1905

Ol auf leinwand
Privatbesitz

Zugleich zeigt sich in dieser entrickien Szene, die
Bechtejeff geschaffen hat, eine Gegenwelt, die dem
Eskapismus und der Paradiessehnsucht der deutschen
Expressionisten recht nahesteht.

Der Rezensent, der in der Wochenschrift ‘Kunstchro-
nik’ 1913 ber Otto Fischers Buch ‘Das neue Bild’,
in dem Bechtejeff unter anderem mit seinem Werk
der Zirkusszene vertreten war, schrieb, stellt die
Malerei Bechtejeffs besonders heraus:

,Dass der Grad der Intensitat nicht gleichmaBig
unter den Mitgliedern der Gruppe verteilt ist, versteht
sich von selbst. Bechtejeff und Erbsloh ragen
gewaltig hervor. Bechtejeff rickt mit aller Kraft einer
mannlichen liniengestaltung jenem Begrifflichen
naher, das eigentlich auBerhalb der Kunst steht. Er
wird deshalb vielleicht eher befremdetes Staunen,
vielleicht gar Bewunderung erwecken, als Freude,

Liebe.”
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Die Erkenntnis und den Willen, dass die Kunst ein
Mittel sei, um jenseits des Sichtbaren ein Geistiges
erblicken zu kénnen, so wie es auch das Credo der
Kinstler des Blauen Reiter war, hat Apollinaire so
formuliert:

,Unsere Augen sind die Sinnlichkeit zwischen der
Natur und unserer Seele.”

WLADIMIR VON BECHTEJEFF

1878 — MOSKAU - 1971

DAS JAHR 1210

1909 kam Wladimir von Bechtejeff zum zweiten
Mal nach Minchen, nachdem er auf einen Rat-
schlag Alexej von Jawlenskys bereits 1902 aus
Moskau in die Stadt gekommen war, um in der Mal-
schule von Heinrich Knirr zu studieren. Danach hielt
sich Bechtejeff drei Jahre in Paris auf und setzte sein
Studium im Atelier Cormon fort.

In Miinchen traf Bechtejeff der ‘Neuen Kinstlerverei-
nigung’ bei, deren erste Gruppenausstellung in der
Calerie Thannhauser sehr kritisch rezipiert wurde.
Bis 1911 nahm er an den Ausstellungen der Kinst
lervereinigung teil. Nochdem sich die Gruppe ne-
gativ Uber die abstrakle Malerei duberte, verliel er
die Vereinigung 1912 und wurde spater Mitglied
der Minchener Secession. Auch dem Blauen Reiter
stand Bechtejeff sehr nahe, insbesondere durch sei-
ne Verbindung mit Jawlensky. Zusammen mit diesem
stiffete er dem Barmer Kunstverein, wo Jawlensky sei-
ne ersfe Einzelausstellung hatte, ein Gemdlde von
van Gogh. Durch den Ersten Weltkrieg brach Bech-
tejeff seine kinstlerische Karriere ab und kehrte nach
Russland zurick. Er arbeitete zundchst in véllig an-
deren Bereichen, bis er nach vielen Wechselféllen
in seinem Leben wieder zur Malerei zurickfand.

37







LANDSCHAFT (PETERSEN I1) 1924

EMIL NOLDE

Ol auf leinwand

1924

73,5 x 106,5 cm

rickseitig signiert und betitelt
auf dem Keilrahmen

Urban 986

In der Handliste des Kinsflers
von 1930 eingefragen als

1924 Llandschaft [Petersen II)'.

Provenienz
Stiftung Seebill Ada und Emil Nolde

Privatsammlung

Ausstellungen
Kunstgebdude am SchloPplatz, Stuttgart 1924. Ausstellung neuer deutscher Kunst. Nr. 157.
Stadtisches Kunsthaus, Bielefeld 1929. Emil Nolde. Gemalde, Aquarelle, Graphik.
Das Kunsthaus, Rudolf Probst, Mannheim 1937. Emil Nolde, Gemalde und Aquarelle.
Schloss Gottorf, Schleswig 1962. Die Maler der ‘Briicke” in Schleswig-Holstein. Nr. 60.
Marlborough Fine Art, London 1964. Emil Nolde. Gemalde — Aquarelle — Zeichnungen.
Nr. 25, Abb. S.12.
Nolde Stiftung, Seebill 1966.
Nolde Stiftung, Seebill 1969.
Nolde Stiffung, Seebill 1971.
Nolde Stiftung, Seebill 1973.
De Zonnehof, Amersfoort 1983. Emil Nolde. Schilderijen, aquarellen en grafik.
Werken uit de verzameling van het Nolde-Museum te Seebill. Nr. 9.
Kunstforum Bank Austria, Wien 1994. Emil Nolde. Nr. 51, Abb. Taofel 51.
Nolde Stiftung, Seebill 1997
Nolde Stiftung, Seebill 2004.
Werner Berg Galerie, Bleiburg 2006. Emil Nolde und Werner Berg. Abb. S. 55.
Kunsthalle Bielefeld, Bielefeld 2008. Emil Nolde. Begegnung mit dem Nordischen. Abb. S. 33.

Museum Frieder Burda, Baden-Baden 2013. Emil Nolde. Die Pracht der Farben. Nr. 48, Abb. S. 91.

Unteres Belvedere, Wien 2013. Emil Nolde. In Glut und Farbe. S. 200 mit Abb.

Literatur
Urban, Martin. Emil Nolde, Werkverzeichnis der Gemalde, Bd. 2, 1915-1951. london 1990,
S. 314, Nr. 986 mit Abb.
Sprotte, Martina. Bunt oder Kunste Die Farbe im VWerk Emil Noldes. Berlin 1999, S. 229 mit Abb.
Galerie Thomas, Minchen 2015. Meisterwerke V. Abb. S. 82.
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LANDSCHAFT (PETERSEN II)
EMIL NOLDE

Haus Utenwarf
Photographie um 1920

1924

Zwischen 1915 und 1926 lebte Emil Nolde in Haus
Utenwarf an der nordfriesisch-déinischen Westkiste.
Das Gehdft lag im Marschland in der Nahe der heu-
te danischen Stadt Tondern, unweit des Flifichens
Wiedau [danisch: Vida). Die Llandschaft um Utenwarf
stelltle Nolde in diesen Jahren héufig in Gemélden und
Aquarellen dar, so auch in seinem Bild von 1924. Dar-
gestellt ist der Blick auf den Hof von Noldes Nachbarn
Boy Petersen und die unweit gelegene Mihle, ein Mo-
fiv, das der Maler wiederholt gestaltet hat.

Nachdem Nolde mit seiner Frau Ada das bisherige
Domizil auf Alsen an der Ostsee aufgegeben hatte,
um zuriick an die heimatliche Nordsee zu ziehen,
spielte die herbe Schénheit dieser rauhen Landschaft
eine wichtige Rolle in seinem malerischen Werk.
Nolde selbst hat seine Verbundenheit mit dieser
Gegend um Utenwarf und ihren Einflu auf sein
Schaffen so geschildert:

,Es war herrlich, wenn um uns in meilenweiter Sicht
alles nur Wasser war, wenn der hohe Himmel sich
spiegelte, oder wenn in der Nacht der Mond mit sei-
nem kallen Glanz ein Silbermarchenland bildete. VWir
hatten es auch gern, wenn der VWeg vom alten Deich
bis zu uns hintber mit Reisern abgesteckt war, und
wenn unser Pferd so hoch, wie seine Beine waren,
durch das Wasser den Wagen ziehen mufte. Und
schén war es, wenn der Wind in langen Streifen die
Wellen peitschte, oder die farbigen Morgen- und
Abendwolken sich in der Wasserflache verdoppelten.
Viel Romantik und viel Ungemach, aber die Schonheit
vermochte alles andere zu ersefzen. ... Die Wiedau
einst schlangelte sich breit in grofen Bégen durch das
grine land, frei zum Meere hin. Auf ihren grof3en
Halbinseln, auf aufgeworfenen Warften, lagen stolz
und frotzig groBe Bauernhdfe. VWéhrend der Som-
mermonate war alles blumig und friedlich, im Herbst

aber trieben die Stirme das Meer iber die Grasfla-
chen, peitschend die Wellen gegen die Warften, ja
selbst zuweilen, die Mauemn durchschlagend, in die

Hauser hinein.” (Emil Nolde, Mein Leben).

So ist es auch nicht verwunderlich, dass die fort
schreitenden Vercénderungen der Marschlandschaft
um Utenwarf durch BaumafBnahmen und Entwéisse-
rungspléne Nolde bewogen, Utenwarf zu verlassen
und sich — nicht allzu weit von Utenwarf entfernt —
sein Haus in Seebill errichten zu lassen. Kurz zuvor
schrieb Nolde 1925 aus Utenwarf an einen Freund,
wie schwer ihm der Abschied fiel:

,Schlimm ist es nur, daB unser kleines liebes Heim nicht
mehr unser Heim sein kann, so wie nun alles kommen
wird. Wir halten Umschau, suchen und suchen, wo
wir die Fligel senken kénnen, wo wir uns niederlassen
mogen. Hier gehen die Herbstwinde Gbers Haus von
Meer zu Meer. Wir rilsten zur Reise mit etwas VWeh-
mut im Herzen, denn der ndchste Sommer wird eine
Anderung bringen. Es ist jefzt schon ein sfilles Ab-
schiednehmen von allem, den Nachbarn um uns und
iedem lieben Ding bei und im Hause und im Garten.”

Noldes besondere Aufmerksamkeit gilt dem dramao-
tischen Wolkenspiel, der Dynamik der Naturerschei-
nungen und insbesondere den Effekten der Spiege-
lungen auf den Wasserfldchen des Meeres, der
Wasserlaufe und des iberfluteten Marschlandes.

Der rote Ziegelbau des Hofes mit dem reetgedeck-
ten Dach ist mitsamt seiner Spiegelung nicht nur
kompositorischer Farbkontrast und  Akzentuierung
der ansonsten in Grin- und Blauténen dargestellten
Llandschaft, sondern er dient ebenso wie die fast
schwarze Silhouette der Mihle am linken Bildrand
der Konstrukfion von Tiefe im Bildaufbau.




Links oben

Emil Nolde
Llandschaft (Petersens)
19022

Ol auf Lleinwand

Links unten

Emil Nolde

Llandschaft, Nordfriesland
1920

Ol auf Leinwand

Rechts

Emil Nolde

Kinder Sommerfreude
1924

Ol auf Lleinwand

Die Gebdude verorten zudem den Horizont im obe-
ren Bilddrittel und tragen zu dem Eindruck von Wei-
fe des von dunklen Wolken verhangenen Himmels
wie der Marschlandschaft mit ihren Wasser- und
Wiesenfldchen entscheidend bei.

Das Motiv der Mihle hat Nolde in vielen Arbeiten auch
vereinzelt oder besonders hervorgehoben. Immer jedoch
stehen auch in diesen Bildern die Veite des Himmels,
das Spiel der mal dramatischen, mal stimmungsvollruhi-
gen Wolken und die Wiederholung der landschaft in
den Wasserreflektionen im Vordergrund, sind wichtiger
als die Szenerie von landschaft und Gebduden.

In Landschaft (Petersen ll) verbindet Nolde die inten-
sive Darstellung der drohenden Regenwolken und ih-
rer im Bildvordergrund in schwarzer Tiefe versinken-
den Spiegelung mit den kréftig farbigen und licht-
vollen Partien um das Gehoft, hinter dem sich der
Horizont aufzuhellen beginnt. Diese Dramatik unfer
stitzt der Kinstler durch einen energischen, vielfach
pasfosen Farbauftrag, dessen Oberfléchenrelief und
Dynamik das dargestellle Unwetter gleichsam auch
physisch ins Bild zu bringen scheint.

Wie fast immer in seinen Llandschaften geht es Nolde so
vor allen Dingen nicht um eine anekdotische Schilderung
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eines bestimmiten Llandsfrichs, sondem um die atmo-
spharische Besonderheit der Farben und den Ausdruck
einer Stimmung, so dass eher eine Seelenlandschaft ent-
steht als eine topographische Wiedergabe. Dadurch
gelingt es Nolde, mit nur wenigen Bildelementen und
mit fast rein malerischen Mitteln eine Intensitct zu erzeu-
gen, die durchaus weit iber eine reine landschaftsdar-
stellung hinausgeht. Vielmehr gelangt Nolde auch in die-
sem Gemalde zu der fur ihn charakieristischen Verbin-
dung von Symbolik und Abstraktion.

Emil Nolde hat seine Faszination fir diese fur ihn
hoch inspirierende norddeutsche Landschaft, ihre
Farben und ihre Stimmungen, ihre Veranderlichkeit
insgesamt in diese Worte gefasst:

,Es gibt Menschen, die absolut nicht verstehen kon-
nen, dass wir, die es wohl auch anders haben kénn-
fen, in dieser flachen, ‘langweiligen” Gegend woh-
nen mochten, wo es keinen Wald gibt und keine
Higel oder Berge, und wo nicht einmal an den
Ufern der kleinen Wasser Baume sind. So denken
wohl alle tblichen, schnell durchfahrenden Reisen-
den. - Unsere Llandschaft ist bescheiden, allem Be-
rauschenden, Uppigen fern, das wissen wir, aber
sie gibt dem intimen Beobachter fir seine liebe zu
ihr unendlich viel an sfiller, inniger Schénheit, an her-
ber GréBe und auch an stirmisch wildem Leben.”

EMIL NOLDE

NOLDE, SCHLESWIG 1867 — 1956 SEEBULL

DAS JAHR 1924

Seit 1916 wohnten Ada und Emil Nolde im Sommer
in Utenwarf, einem Bauernhaus, das sie 1913 in
halb verfallenem Zustand erworben und hergerichtet
hatten. Den Winter verbrachten sie in Berlin, wo fur
Nolde 1920 ein eigener Raum im Kronprinzenpalais
eingerichtet worden war.

Nolde genof3 das landliche Leben in Utenwarf und
die Néhe zur Natur, er stach Aale und ging auf
Entenjogd, sogar Nutztiere hielten er und Ada. ,Fir
Utenwarf erhielfen wir vom Schwager eine Kuh.
Meine Ada melkte sie. Eier hatten die Nachbarn,
damit auch wir, und genigend Fische fingen wir
selbst. Unsere 12 jungen Ochsen gingen auf die
Weide, sich satt fressend.”

Ada arbeitete schwer, sie fuhr mit dem Pferdewagen
Kohlen zu holen und ,machte alle schwierigen
Arbeiten, damit ich beim Malen bleiben kénnte”.

1920 wurde nach einer Volksabstimmung die Grenze
neu gezogen, nun lag Utenwarf in Dénemark. Ada
war Danin, Nolde nahm kurzerhand die dénische
Staatsbirgerschaft an.

Das Johr 1924 war von Reisen gepragt, Emil zeigte
Ada die Schweizer Berge, von denen er als junger
Mann humoristische Postkarten gemalt hatte, und
St. Gallen, wo er die Freundschaft mit Hans Fehr
begonnen hatte. Eine daran anschliebende ltalien-
rundreise fihrte sie nach Venedig, Rapallo, Sestri
levante. In Florenz war Nolde enfsetzt von den
,pompdsen goldsirotzenden Rahmen ... deren Auf
dringlichkeit die Bilder téfet”. In Arezzo bewunderten
sie die Fresken von Piero della Francesca .

In der Toscana kauften sie ,noch einen ganzen Arm-
voll schénster blihender Orchideen” und fuhren
dann zur letzten Etappe, Zirich, wo sie eine Weile
in der VWohnung von Freunden verbrachten, bevor
sie wieder nach Utenwarf zuriickkehrten.

Zahlreiche Entwésserungsprojekte und die Abwdsser,
die die Stadt Tondern in den an Utenwarf vorbei-
fliePenden FluB, die Wiedau leitete, veranlafBten
Ada und Emil Nolde zwei Jahre spater, Utenwarf zu
verlassen und ein Haus auf der anderen Seite der
Grenze zu bauen, das sie Seebill nannten.

45

Emil Nolde
schreibend, 1909
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Ol auf leinwand
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46,1 x 54,9 cm

signiert unten links

Provenienz

Calerie Georges Giroux, Brissel, Marz 25, 1959, los 74
Roland, Browse & Delbanco, London

Sotheby’s, Llondon, 3. Dezember 1985, los 48
Privatsammlung (erworben in den frihen 1990er Jahren)
Privatsammlung

Ausstellungen

Calerie le Centaure. Brissel 1927. Exposition Max Ernst.

Galerie I'Epoque, Brissel 1928.

XXVII Biennale Internazionale d'Arfe. Venedig 1954. | maestri del Surrealism.

The Museum of Modern Art, New York 1961. Max Ernst. S. 31 mit Abb.

The Art Institute of Chicago, Chicago 1961. Max Ernst.

The Tate Gallery. london 1961 — Max Ernst. Nr. /8.

Roland, Browse & Delbanco. london 1962. Max ErnstEtienne Cournault. Nr. 2 mit Abb.

Wallraf-Richartz Museum. Cologne 1962/63. Max Emst. Nr. 28. (Abgebildet auf dem Cover des
Katalogs und dem Ausstellungsposter)

Kunsthaus Zirich. Zirich 1963. Max Ernst.

Museum des 20 Jahrhunderts. Wien, 1963. Idole und Démonen. Nr. 43 mit Abb.

Alte Galerie, Documenta Ill. Kassel 1964. Nr. 8 mit Abb.

Akademie der Kinste. Berlin, 1966. Labyrinthe — Phantastische Kunst vom 16. Jahrhundert bis zur
Gegenwart. Nr. 203.

Haus der Kunst. Minchen 1979. Max Ernst: Retrospektive. Nr. 145 mit Abb.

Nationalgalerie Berlin, Berlin 1979. Max Emst: Retrospektive.

Arnold Herstand & Company, New York 1984. Max Ernst — Fragments of capricorn and other sculpture.

Scottish National Gallery of Modern Art. Edinburgh 1985. One Man's Choice. Nr. 21.
Ordovas, london 2016. Artists and Lovers. S. 53 mit Farbabb.
Ordovas, New York 2017. Artists and Lovers.
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LA HORDE
MAX ERNST

1927

Die zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts gehéren
sicherlich zu den wichtigsten Perioden im Schaffen
von Max Emst und markieren zugleich den Hohe-
punkt des Surrealismus. In dieser Zeit entwickelte
Max Ernst nicht nur einen groPen Teil seiner Themen
und Bildbezige, sondern auch ganz originére und
neue kinstlerische Techniken, die er zunehmend per-
fektionierte und die charakteristisch fir seine Arbeit
werden sollten. Zundchst experimentierte Ernst mit
der Froffage, wobei er mit Farbstiften und Graphit
Strukiuren von Holzbaden auf ein Blatt Papier abrieb
und die entstehenden Formen weiter verfremdete, in
seine Bilderfindungen integrierte und interprefierte.
Fine halbautomatische, den Zufall und die spontane
Eingebung beginstigende Technik, ganz im Sinne
des Surrealismus, der unbewuBte und ungesteuverte
Vorgange in seine Werke einzubinden suchte. Auf
diese Weise schien es den Surrealisten und auch
Ernst moglich, einen Blick hinter die bewubte und
wahrnehmbare Welt zu werfen, ein ungreifbares
Ceistiges sichtbar werden zu lassen. Aus der Frotta-
ge entstand auch die auf seine Olbilder bertrage-
ne Technik der GCrattage, die es Emst erlaubte,
solche kontingenten Strukturen auch auf der Lein-
wand zu verwirklichen. Dabei verlief der Prozess
ganz ahnlich, allerdings durch Abkratzen der bereits
aufgetragenen Farbfléchen von der leinwand, die
auf eine reliefierte, unebene Flache gelegt wurde.
Max Ernst beschreibt sein Vorgehen und seine
Absichten mit dieser Technik in seinem Text ‘Jenseits
der Malerei’ so:

,Das 'Froftage™-Verfahren ... schlieBt jede bewufite
geistige leistung (der Vernunft, des Geschmacks, der
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Moral) aus und reduziert aufs @uBerste den aktiven
Anteil desjenigen, den man bisher den 'Autor’ des
Werkes genannt hat. ... Der Autor wohnt der Ent-
stehung seines Werkes als Zuschauer bei, gleich-
gultig oder leidenschaftlich die Grade seiner Ent-
wicklung beobachtend. ... Immer mehr suchte ich
meinen eigenen akfiven Anteil am Werden des Bil-
des zu verringern, um dem aktiven Anteil der hallu-
zinatorischen Fahigkeiten des Geistes mehr Raum zu
geben.”

la Horde gehért in diese Reihe von Bildern und ent-
stand 1927, einem an herausragenden Bildern be-
sonders reichen Jahr in Ernsts Werk. Die Horden-
bilder sind eng verwandt mit den Waldbildern, die
Ernst im gleichen Zeitraum schuf. Komposition, for-
male Eigenschaften und lkonographie von la Horde
sind diesen Waldbildern sehr éhnlich, nur dass die
Strukiuren der Grattage hier nicht als Wald, sondern
sehr viel stcrker figirlich inferpretiert sind. Die un-
heimliche Gruppe der damonenartigen Figuren er-
scheint hier vor einem hellblaven Hintergrund, an
dessen Horizont sich ein griner Himmel mit einer
gelben sonnenartigen Halbkreis- oder Ringform ab-
zeichnet. Die iritierende Szenerie gleicht einem
Traumbild, das unschwer als die Verbildlichung ei-
nes inneren Seelenzustandes gelesen werden kann.
Der Wald als Symbol des Unbewubten ist ein ro-
mantischer Topos, und als Heimstatt der Damonen
und Geister fast synonym mit ihnen. In seiner Aufo-
biographie schrieb Max Emst Gber seine ,gemisch-
ten Gefiihle”, als er zum ersten Mal in einen Wald
ging: Freude und Unterdrickung und das, was die
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Max Ernst

Die Horde

1927

Ol auf leinwand

Amsterdam, Stedelijk Museum

Romantiker ,GefGhl angesichts der Natur” nannten:
,Die wunderbare Freude, im Freien frei zu atmen
und sich gleichzeitig von feindlichen B&umen von al-
len Seiten einschlieden zu lassen. Innen und aufden,
frei und gefangen zugleich”. Wemer Spies hat die
Cruppe der GrattageBilder aus den spaten zwan-
ziger Jahren so beschrieben:

,Die dramatische Kraft der Bilder, der Reichtum der
funkelnden Farben — all das fihrt in den spdten
zwanziger Jahren zu Hohepunkten des Imaginativen
in der surrealistischen Kunst. Imagindrekstatisch ist
diese Bildwelt. ... Die Strukiuren, die Max Ernst un-
fer die Leinwand legt und die sich mit Hilfe des Grat-
tageverfahrens zeichnerisch aussprechen, suggerie-
ren den Bewultseinsstrom, den die ‘automatische
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Schrift” freisetzt. Doch die ‘Flussigkeit’ der Linie und
der Bewegungsablauf bleiben stefs einer prézisen
Bildvorstellung — Figurenbilder, Vogelbilder, Horden,
Walder, landschaften — untergeordnetf. ... Kein
Zweifel, in den Bildern dieser Jahre dominiert die Su-
che nach einem ekstatischen Ausdruck.”

MAX ERNST
BRUHL 1891 — 1976 PARIS

DAS JAHR 192/

In den zwanziger Jahren war Max Ernst eine trei-
bende Kraft dessen, was 'die heroische Zeit des Sur-
realismus’ genannt wurde. 1922 siedelte Max Ernst
ohne seine Familie, seine Frau Luise Straus und den
gemeinsamen Sohn, nach Paris Gber und wohnte
bei Paul Eluard, der einer seiner engsten Freunde
auch wahrend der Kriegszeit bleiben sollte. Mit der
Verdffentlichung des Surrealistischen Manifests von
André Brefon begann 1924 die erste Hochphase
des Surrealismus, unter intensiver Befeiligung von
Max Ernst. Es entstehen in den Folgejahren heraus-
ragende Werke, die bis heute emblematisch fir die
surrealistische Kunst sind, neben den Gemdlden
etwa die berthmte Mappe der "Hisfoire Naturelle’,
die 1926 erschien. Im selben Jahr lie3 sich Max
Ernst von seiner Frau scheiden, und es begann eine
heftige Affare mit Marie-Berthe Aurenche, die Emst
1927 heiratefe.

Dieses Jahr war zudem geprégt durch die heute
ikonischen Serien der Waldbilder, der Vogel
denkméler und der Hordenbilder. In diese Gruppe
herausragender Werke gehéren auch die hier vor-
gestelltlen Bilder Femmes traversant une riviere en cri-
ant ab Seite 62 und la Horde ab Seite 46. Die
Verbindung mit Marie-Berthe Aurenche stand unfer
keinem guten Stem, auch wenn sie noch einige
Jahre andauern sollte. Max Ernst litt zunehmend un-
ter dem exzentrischen VWesen und der psychischen
Labilitat seiner zweiten Frau. 1936 verlief Erst sie
und floh mit seiner neuen Celiebten Eleonora
Carringfon aus Paris in die sidfranzésische Provinz.
Marie-Berthe Aurenche hingegen lernte 1940
Chaim Soutine kennen und wurde seine Lebensge-
fahrtin.
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LA BAIGNEUSE

1919

JACQUES LIPCHITZ

Bronze

1919 / lebzeitenguP um 1963
Hohe 71,1 cm

mit Signatur,

nummeriert ‘3/7'und mit
Daumenabdruck des Kinstlers

Wilkinson 101

Die vorliegende Bronze wurde von der Modern Art Foundry, New York, gegossen, mit der Lipchitz seit
Mitte der 1940er Jahre bis zu seinem Tode 1973 zusammengearbeit hat. Die kleinen und mitileren
Skulpturen hat Lipchitz lediglich signiert, nummeriert und mit einem Daumenabdruck versehen;

einen Stempel der Gieferei tragen diese Skulpturen auf ausdriicklichen VWunsch des Kinslters nicht.
Nur auf den monumentalen Gissen hat Lipchitz einen Stempel der GielBerei erlaubt.

Der Gips stammt aus dem Jahr 1917 und befindet sich heute in der Sammlung des Musée National d'Art
Moderne in Paris.

Provenienz

Atelier des Kinstlers

Curt Valentin Gallery, New York (wahrscheinlich bis 1955)
Otto Gerson Gallery, New York

Marlborough Gerson Gallery (wahrscheinlich seit 1962)
Jane Wade, New York (bis 1975)

Art Museum of Indiana University [1975-1981)

Privatsammlung, Pennsylvania (seit 1981)
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LA BAIGNEUSE 1919
JACQUES LIPCHITZ

Jacques lipchitz gehért zu den Begrindern und
wichtigsten Vertretern der kubistischen Skulptur, die
er unfer dem Einflud und parallel zu Raymond
Duchamp-Villon und Umberto Boccioni entwickelte.
1908 nach Paris gekommen, machte er die Be-
kanntschaft von Pablo Picasso, Juan Gris und Ale-
xander Archipenko. Um 1913 entstanden die ersfen
kubistischen Skulpturen, die er bis in die frihen
1920er Jahre forffihrte. Die Badende von 1919, ein
Thema, das Lipchitz seit 1917 wiederholt bearbeite-
fe, stellt einen Hohepunkt dieser VWerkgruppe dar.
Das Thema der Badenden ist ebenso klassisch wie
die Grundlagen der Formschépfung, in die lipchitz
das Motiv goB.

Obwohl in stereometrische, abstrahierte Einzel-
formen aufgelost, ist die Figur der stehenden
Badenden klar erkennbar. Die einzelnen Kérperteile
sind in einem dreischichtigen Aufbau zusammenge-
fogt, der Kopf, Arme, Rumpf und Beine ablesbar
laBt. Der Kopf ist durch ein stilisiertes Auge, der
Rumpf durch den Bauchnabel und eine Hand durch
angedeutete Finger néher charakterisiert. Die ge-
samte Figur steht in einem klassischen Konfrapost
aus Standbein und Spielbein, der zugleich den
Eindruck einer bevorstehenden schreitenden Be-
wegung erzeugt. Durch all diese Elemente erhalt die
Skulptur einen eher dynamischen als statischen Aus-
druck, und Lipchitz gelingt es so, die fir den synthe-
fischen Kubismus typische Gleichzeitigkeit und
Allansichtigkeit, die Picasso und Gris in der Malerei
gesucht hatten, auf die ohnehin dreidimensionale
Skulptur zu Ubertragen.
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Das Ziel des Kubismus, durch die strenge Redukfion
auf grundlegende mathematisch-geometrische For-
men der Realitat und ihren Prinzipien viel naher zu
kommen, als durch illusionistische, detaillierte
Wiedergabe der sichtbaren Erscheinung, hat
Daniel-Henry Kahnweiler in seiner Schrift ‘Der Weg
zum Kubismus', die ab 1915 entstand und 1920 er
schien, also ein Jahr, nachdem Llipchitz die
Baigneuse geschaffen hatte, dargelegt:

JKein Gebdude schafft der Mensch, kein Gerdt,
dessen Linien nicht ‘regelmaBig” waren. Hier, in Ar-
chitektur und Tektonik, bilden denn auch Kubus,
Sphére und Zylinder die stefigen Grundformen. Die
natirliche Korperwelt hat diese Formen nicht, noch
regelmaBige Linien. Aber sie liegen fest verankert im
Menschen. Sie sind die Voraussetzung fir jedes kor-
perliche Sehen. ... Der Kubismus nun, gemé&b seiner
besonderen Rolle als aufbavende und darstellende
Kunst zugleich, hat in seiner Darstellung die Gestal-
ten der Korperwelt den ihnen zugrundeliegenden
‘Urformen’ méglichst nahegebracht. Durch Anleh-
nung an diese Urformen, die die Grundlagen des
menschlichen Kérpersehens und — empfindens sind,
gibt er die deutlichste Erlauterung und Begrindung
aller Formen.”

Auch fir Lipchitz war dieser letzilich ganz klassische
Ansatz, eine genuin kinsflerische Sprache fir die
Natur zu finden, von groler Wichtigkeit und betont
die Vorreiterrolle des Kubismus in dieser Hinsicht:

Jch stelle mir den Kubismus sicherlich als eine
Art Emanzipation vor, die sich wesentlich von den
vorangegangenen kinstlerischen  Bewegungen
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seifliche Ansicht

Mitte

Jacques Lipchitz

Harlekin mit Klarinette

1919

Kalksandstein

Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle

Rechts

Amedeo Modigliani
Jacques und Berthe Lipchitz
1916

Ol auf Leinwand

The Art Insfitute of Chicago

unterscheidet. So war der Impressionismus, obwohl
es sich um eine revolutiondre Technik handelte, im-
mer noch eine im Wesentlichen naturalistische Be-
wegung, die sich mit der genauen Untersuchung der
Natur des Lichts und der Wirkung von Lichiverande-
rungen auf Darstellungsszenen und -objekie befasste.
Der Kubismus hat der Malerei und der Skulptur eine
neue Dimension hinzugefigt, die unsere Sichtweise
auf die Natur und das Kunstwerk verandert hat.”

Die Badende von lipchitz ist in diesem Sinne - und
auch ganz formal durch die Rezeption frithgriechi-
scher und sogenannter primitiver Kunst, die einen
wichtigen Einfluf auf die kubistische Formfindung
hatte — eine archaische Figur. Auch thematisch driickt
sich dies durch die isolierte menschliche Figur in der
imagindren freien Nafur aus, wie in den vielen
vorhergehenden  kinstlerischen  Darstellungen  von
Badenden in der Moderme. Sie ist nicht einfach
naturnah oder eine Nachahmung der natirlichen Er-
scheinung, sondem sie stellt eine eigene Natur vor
Augen: eine Urform im Sinne Kahnweilers. Damit
wird deutlich, dass es dem Kubismus nicht um eine
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stereotype Stilbildung geht, sondern um eine Erwei-
terung der VWahrehmungsmaglichkeiten. Jacques
Lipchitz hat das Besfreben so formuliert:

JKubismus ist keine Formel, es ist keine Schule.
Kubismus ist eine Philosophie, eine Sichtweise im
Universum. Es ist, als stinde man an einem be-
stimmten Punkt eines Berges und schaut sich um.
Wenn man hoher geht, werden die Dinge anders
aussehen; wenn man fiefer geht, sehen sie wieder
anders aus. Es ist eine Sichiweise.”

JACQUES LIPCHITZ

DRUSKIENIKI, UTAUEN 1891 - 19/3 CAPRI

DAS JAHR 1919

1891 in Litauen geboren, kam Lipchitz 1909 nach
Paris und studierfe dort zundchst in ganz akade-
mischem Stil Bildhauerei an der Ecole des Beaux
Arts. Nach wenigen Jahren fihrte ihn seine Bekannt-
schaft mit Diego Rivera in den Kreis der Kubisten,
wodurch seine bildhauerische Entwicklung entschei-
dend beeinfluBt wurde. Schon 1912 stellte Lipchitz
im Salon d'Automne aus.

Seit 1915 intensivierte sich seine Auseinander-
setzung mit der kubistischen Formauffassung in
seinem Werk. Im selben Jahr lernte er Berthe Kitross-
er kennen, die er 1916 heiratete. Inzwischen war
Lipchitz in den Pariser Kinstlerkreisen der Avant-
garde weit vernefzt, sein Freund Amedeo
Meodigliani portrétierte ihn in diesem Jahr mit seiner
Frau Berthe. 1919, das erste Jahr nach Kriegsende,
wurde durch den Hohepunkt und allmahlichen Ab-
schlub seines kubistischen Werks ein Scharnierjohr
im Schaffen von Lipchitz. Anfang der 1920er Jahre
kam die erste Phase seines Werkes zu einem Ab-
schlu. Sein starker werdendes Interesse an
Abstraktion, Architektur und fliefenden Formen
aubert sich auch in seiner Anndherung an Lle
Corbusier und der Mitgliedschaft in dessen Gruppe
"Esprit Nouveau’ ab 1922. 1924 erhielt Lipchitz die

franzésische Staatsbirgerschaft.

Jacques Lipchitz in seinem Atelier,
Photographie
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FEMMES TRAVERSANT UNE RIVIERE EN CRIANT 1927
MAX ERNST

Provenienz

1097 Paul Gustave und Norine van Hecke, Brissel
Sammlung David Nahmad, New York (bis 1989)

81 x 60 em  sommlung Max Kohler, Zirich

signiert oben rechts  Privatsammlung

Ol auf Lleinwand

Spies/Metken 1111 Ausstellungen
Calerie Van Leer, Paris 1927 Exposition Max Emst. Nr. 28.

Calerie Le Centaure, Brissel 1927. Exposition Max Emst. Nr. 44.

Kunsthaus Zirich, Haus der Kunst Minchen, Nationalgalerie Berlin, 1998. Eine Reise ins Ungewisse.

Nr. 188, S. 443, Farbabb. S. 377.
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FEMMES TRAVERSANT UNE RIVIERE EN CRIANT
MAX ERNST

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

Sie betrachteten seine bizarren, bisweilen irrationalen
und rétselhaften Bildschépfungen als Provokation — und
als solche waren sie auch gemeint. Max Ernst lehnte
sich gegen gesellschaftliche Konventionen auf, ver-
stand sein Werk als Revolte und Kiritik. Nicht um-
sonst sagte er an anderer Stelle ,VWenn die Kunst ein
Spiegel der Zeit ist, so muss sie wahnsinnig sein”.

Max Ermst, der heute als einer der wichtigsten
Vertreter des Dadaismus und Surrealismus gilt, wur-
de 1891 in Brihl bei Kaln geboren. Sein Vater, ein
Malerautodidakt, war es, der ihn mit der Kunst in
Kontakt brachte. Mit achtzehn Jahren begann Max
Ernst zunéchst das Studium der Philosophie, das er
aber bald aufgab, um sich ganz der Kunst zu wid-
men. Schon in dieser Zeit interessierten ihn die Bild-
werke von psychisch Kranken, was auf sein spateres
Inferesse am Unterbewusstsein hinweist. 1911 lernt
er August Macke kennen und fritt den Rheinischen
Expressionisten bei. 1919 schldgt er dann die ent-
scheidende Richtung ein; er ist eines der Grindungs-
mitglieder der Kélner Dado-Gruppe. Drei Jahre
spater, 1922, lasst er sich in Paris nieder und gehort
zum festen Kreis der Surrealisten.

Andre Beton, der Vater des Surrealismus, war ein

faszinierter Leser von Sigmund Freuds Schriften. Tief
beeinflusst von dessen Theorien zum Unterbewusstsein
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1927

und wie es das Individuum regiert, strebte Breton
nach einer Kunst, die die Tir zu diesen unergrind-
lichen Tiefen des menschlichen Ceistes aufstofden kén-
ne. Und der Kinstler, der scheinbar freien Zugang zu
diesen Bereichen hatte, war fir ihn Max Ernst — der

Magiker, der ,Mann der unendlichen Méglichkeifen”.

Max Ernst erfand génzlich neue Techniken, die den
Zufall ins Spiel brachten und dabei seinen bewus-
sten Willen als Kinstler auBer Kraft setzen. Die Frot-
tage, die er 1924 entwickelte war eine dieser Tech-
niken. Bei diesem Verfahren wird die Oberfléchen-
struktur eines Gegenstandes durch Abreiben mit Blei-
stift oder Kohle auf Papier oder Leinwand bertra-
gen. So enfstehen bestimmte Muster, deren Strukiu-
ren der Kinstfler im Vorhinein nicht bestimmen kann.
Um die Froftage den Bedingungen der Malerei an-
zupassen, erfand Max Ernst die Decalcomanie und
die Crattage. Bei letzterer Technik werden auf die
leinwand mehrere Farbschichten aufgetragen und
anschliefend wieder abgeschabt. Auf diese Weise
kommen die unferen Farbschichten wieder zum Vor-
schein. Die Decalcomanie beschreibt ein ‘Abklatsch-
verfahren’. Farbe wird an willkirlich  gewdhlten
Stellen auf einer Oberflache aufgebracht; die Lein-
wand wird dariber gelegt, leicht angedrickt und
wieder abgehoben. Das Resultat bei allen Verfahren
sind vom Material allein gesteverte Strukiuren, die
Max Ernst als Inspirationsquelle  zur  kalkulierten
Weiterbearbeitung des Bildes dienten.

Waren seine Collagen der Anfangszeit von
scharfem Witz gepragt, wirken seine Bildwelten
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Gouache auf Papier auf Holz
Berlin, Nationalgalerie
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zunehmend bedrohlich. Mit ihnen reflektiert Ernst die
Kriegserinnerungen und bringt sein Bild von der
menschlichen Kreatur zum Ausdruck. Die dunklen
Walder und die von Schlingpflanzen tberwucherten
landschaffen scheinen jeglichen zivilisatorischen
Status zu negieren. licht dringt kaum in diese leeren
Ebenen ein. Die wilden Horden und ausufernden
Wesen werden von keiner rafionalen Kraft gesteuert.
Wie Ungefime wirken sie und versinnbildlichen die
animalische, Kraft, die im Menschen schlummert.
Das Kémpferische als solches wird von Max Ermst
und den Surredlisten als Grundtendenz jeglichen
lebens befrachtet. Deshalb bewerfen sie die Mag-
lichkeiten, die sozialen und politischen Strukturen zu
humanisieren, skeptisch.
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Wie kaum ein anderer Maler seiner Generation
verbindet Max Ermst in seinen Werken Zeitgeistkritik
mit phantastischer Malerei, Sarkasmus und Protest
mit hochster Kunst,

Als letzter Aberglaube, als trauriges Reststiick des Schépfungsmythos blieb
dem westlichen Kulturkreis das Marchen vom Schépfertum des Kinstlers.
Es gehort zu den ersten revolutionaren Akten des Surrealismus, diesen
Mythos mit sachlichen Mitteln und in schérfster Form attackiert und wohl auf
immer vernichtet zu haben, indem er auf die rein passive Rolle des 'Autors’
im Mechanismus der poetischen Inspiration mit allem Nachdruck bestand
und jede ‘aktive’ Kontrolle durch Vernunft, Moral oder @sthefische
Erwagungen als inspirationswirdig entlarvte. Als Zuschauer kann er der
Entstehung des Werkes beiwohnen und seine Entwicklungsphasen mit
Cleichgltigkeit oder Leidenschaft verfolgen. Wie der Dichter seinen
automatischen Denkvorgangen lauscht und sie notiert, so projiziert der Maler
auf Papier oder leinwand, was ihm seine optische Einbildungskraft eingibt.

Max Ernst







DEUX FEMMES TENANT DES FLEURS 1954

FERNAND LEGER
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1954

54,3 x 65 cm

signiert und datiert unfen rechts
rickseitig signiert, datiert

und befitelt

Hansma 1629

Mit einer von Georges
Bauquier signierfen,
gestempelten und
05/09/1991 datierten
Echtheitsbestétigung

auf der Rickseite.
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Atelier des Kiinstlers

Frank Elgar, Paris

Paul Haim, Paris

René Verdier, Villeneuve s/lot (1974)
Calerie Melki, Paris (Etikett rickseitig)
Privatsammlung, GrofB3britannien (1992)
Privatsammlung, Schweiz
Privatsammlung, USA

Ausstellungen

Musée Despiau-Wlérick. Montde-Marsan 1974. Fernand Léger. Abb. Nr. 13 (Etikett verso).

Musée Ingres. Montauban 1977. Femand Léger. S. 23 Abb. Nr. 27 (Etikett verso).

Centre culturel. Issoire 1988. Fernand Léger: ceuvres de 1928 & 1955. Abb. Nr. 14 (Etikett verso).
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DEUX FEMMES TENANT DES FLEURS

FERNAND LEGER

Fernand Léger hat Deux femmes tenant des fleurs
1954 in seinem Atelier in Gif-sur-Yvette gemalt und
damit ein Thema aufgegriffen, dass sich in seinem
malerischen Werk immer wieder findet. Das bild-
pragende Paar zweier weiblicher Akte hat er in seiner
Komposition so miteinander in réumliche Beziehung
gesefzt, dass er auf diese Weise die Interaktion der
figirlichen Formen mit dem Raum und der Farbe er-
forschen konnte. Solche Paare werden oft durch ein
Requisit begleitet, so wie hier der Blume, die dem
gesamten Bildaufbau ein Zentrum oder eine Akzen-
fuierung hinzufigt. Die beiden weiblichen Figuren
sind in ihrer sfilistischen Auffassung, mit den stark
umrissenen GliedmaBen, der kaum modulierten
Binnenfarbe und der kréftigen Kontrastierung durch
das dominierende Rot des Hintergrundes eine
Weiterfohrung von Légers mechanistisch anmuten-
den, aber dennoch klassisch wirkenden Figuren der
zwanziger Jahre. Sie beleben damit einen Neoklas-
sizismus wieder, der sich bei Léger bis in die frihen
zwanziger Jahre zuriickverfolgen l6Bt, und dessen
Quellen auch in Picassos neoklassischer Phase jener
Epoche zu suchen sind.

Das Bild von 1954 steht in Verbindung mit einer
Werkgruppe monumentaler  Figurendarstellungen
der zwanziger und dreiBiger Jahre wie etwa Femme
tenant des fleurs von 1922 (heute Disseldorf, Kunst-
sammlung NRW) oder Lles deux soeurs von 1935
(heute Nationalgalerie Berlin). Die Beschdftigung
legers mit dem Thema und der Komposition spannt
sich also Uber drei Jahrzehnte, und weitere Bilder
kénnten genannt werden. Solche Varianten und

1954

Repetitionen hat léger auch bei vielen anderen
Sujefs geschaffen und iber viele Jahre weiterent-
wickelt, worin ein Grundprinzip seiner kinstlerischen
Auffassung zu erkennen ist.

Besonders nah steht dem Werk ein im gleichen Jahr
enfstandenes Gemdlde gleichen Titels, das sich heute
in der Tate Gallery in london befindet. Es zeigt in
den Umrissen anndhernd die gleiche Frauenkompo-
siion, die léger hier aber spiegelverkehrt angelegt
hat. Ganz anders ist dagegen die farbliche Kom-
position: Léger hat hier, wie in vielen seiner Werke
dieser Zeit, in einer fir ihn charakteristischen Weise
die Farben von den Konturen der Darstellung radikal
getrennt und als kompakfe Balken oder Streifen kurz-
erhand quer auf die Bildflache gelegt. Dadurch ent-
stehen ganz andere BildrGume und eine nochmals
verdnderte Hervorhebung der Farbe. In den finfzi-
ger Jahren nannte Léger dieses Verfahren der Tren-
nung von Farben und Konturen ,couleurs dehors”
(,Farben draufen’] und erdffnete sich damit eine
zweite Option der Objektivierung seiner Malerei.

Die Verwendung krdftiger Primérfarben war bis 1954
ein fester Bestandteil von Légers Werk, und er selbst
hat sich zu seinen kinstlerischen Zielen so gecufert:
LIch wollte nicht mehr zwei Komplementérfarben zu-
sammen verwenden. Ich wollte die Farben isolieren,
um ein sehr rotes Rot und ein sehr blaues Blau zu er
zeugen. Wenn man ein Gelb neben ein Blau sfellt,
erzeugt man sofort eine Komplementarfarbe, Grin.
... Ich bemiihte (mich), Klarheit in Farbe, Masse und
Kontrast zu erreichen.”




Femnand Léger

Deux femmes tenant des fleurs
1954
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Llondon, Tate Gallery

Verglichen mit der Version in der Tate Gallery ist das
vorliegende Gemélde deutlich monumentaler, und
nicht so abstrakt — konstruktiv aufgefasst. Die Figuren
der beiden weiblichen Akie frefen sehr viel deut-
licher in den Vordergrund und stehen mit dem gli-
henden Rof des Gbrigen Bildes in einem infensiven
Spannungsverhdlinis. Beide verharren in der Be-
hauptung ihres Raumes. Dennoch sind die Figuren
auch hier nicht der eigentliche Bildgegenstand. Statt-
dessen sah léger in ihnen vor allem Material zur
Bildkomposition. Er selbst stellt in seinem Text ,Mei-
ne Auffassung von der Figur” fest, ,dass fir mich die
menschliche Gestalt, der Kérper des Menschen, keine
grobere Bedeutung hat als Fahrréder und Schlissel.
Wirklich! All diese Dinge sind fir mich bildnerisch
gulige Obijekte, Uber die ich nach freiem Ermessen
verfige. ... Seit die abstrakte Kunst uns ganzlich von
hemmenden Traditionen befreit hat, ist es uns méglich,
die menschliche Gestalt nicht mehr als Gefihls,
sondern einzig als bildnerischen Wert zu verwen-
den. ... Vielleicht laft sich feststellen, dass in meinen
letzten Kompositionen die Figur, die sich nun mit Din-
gen verbindet, eine gewisse Tendenz verrdat, zum
Hauptobjekt zu werden. ... So oder so wird meine

e

gegenwartige Bilddisposition durchgehend von
Kontrastwerten bestimmt, die den eingeschlagenen
Weg rechtfertigen dirften.”

Daher rihrt in die statuarische Strenge und Monu-
mentalitat der Deux femmes tenant une fleur. Léger
faB3t hier, ganz im Sinne der dargestellten langen Rei-
he von Versionen und Formulierungen des Themas,
mehrere charakteristische Elemente seines bisherigen
Werks zusammen. Das Gemdlde ist eine Verbindung
von Konstruktivismus durch den statischen, fast zwei-
dimensionalen Hintergrund, in dem Léger auch eine
Reminiszenz an Piet Mondrian angedeutet hat, und
von Klassizismus, der sich deutlich in den massiven
Formen der beiden Kérper ausspricht. Dieses Amal-
gam kombiniert léger dariber hinaus mit den Ideen
des Surrealismus, betrachtet man die Kontorsion der
Cliedmafden und der Kérper insgesamt oder das irri-
tierend hermetisch dargestellte Objekt der Blume.

Deux femmes tenant des fleurs wurde im Jahr vor L&
gers Tod gemalt — es ist durch all die genannten
Eigenschaffen durchaus eine Quintessenz des
malerischen Werkes von Fernand Léger.

FERNAND LEGER

ARGENTAN 1881 — 1955 GIF-SUR-YVETTE

DIE JAHRE 1950 BIS 1955

1945 kehrte Fernand léger nach Kriegsende aus
New York zuriick, wohin er wahrend der deutschen
Besetzung Frankreichs geflohen war. Nachdem er
schon Ende der vierziger Jahre mit Keramik experi-
mentiert hatte, richtete sich Léger 1950 in Biot ein
Keramikatelier ein. Im selben Jahr starb seine erste
Frau Jeanne. In dieser Zeit hatte sein Interesse fir
grobe Projekte an und in Gebduden und fir monu-
mentale Skulpturen, Reliefs und Mosaike zugenom-
men, die zumeist auf seinen Gemdlden basieren.
Daneben malte er weiterhin intensiv. Am 21. Febru-
ar 1952 heiratete er Nadia Khodossevitch, die er
schon 1924 durch ihr Studium bei ihm in Paris ken-
nengelernt hatte. Ebenfalls 1952 kaufte Fernand
leger das Gut ‘Gros Tilleul” in Gif-sur-Yvette bei Paris
und richtete sein Atelier dort ein. 1954 war noch
einmal ein sehr produkfives Jahr, in dem Léger in
seiner Malerei gewissermassen sein friheres Werk
einer Revision unterzog und es aktudlisierte. Auch

die vielen angestoPenen GroPprojekie befreibt
Leger weiter, so enfstehen etwa die Entwirfe fir die
Universitat von Caracas und die Oper von Séo
Paulo. Auf der Biennale von Sao Paulo erhielt er An-
fang 1955 den Malerpreis. Im selben Jahr verstarb
Léger in seinem Atelier in Gif-sur-Yvette.
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ALEXANDER CALDER

Metall und Draht, bemalt
1966
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CARROI

ALEXANDER CALDER

Alexander Calder hat mit seinen kinetischen Skulp-
turen seit den 1930er Jahren eine véllig neve und
eine der markantesten Positionen der Bildhauerkunst
des 20. Jahrhunderts geschaffen. Seine Mobiles,
geadelt durch die Namensgebung, die ihnen
Marcel Duchamp verliehen hat, sind lkonen der
modernen Kunst. Nicht weniger gilt dies fir seine
sogenannfen Stabiles, die sich dadurch von den
Mobiles unterscheiden, dass sie einen skulpturalen
Sockel haben, mit denen Calder haufig einen
kinetischen, mobilen Teil des Werkes, anders als bei
seinen hangenden Mobiles, an einem Standort ver-
ankert und mit einer immobilen Masse verknipft,
ihnen gewissermaPen eine Basis, einen Bezugs-
punkt gibt. Zu diesen Stabiles, in Calders Werk
ebenso wie die Mobiles seit den 1930er Jahren
Teil des Schaffensprozesses, gehort das 1966
entstandene Werk Carroi.

Das Werk ist nach dem Atelierhaus Calders in Frank-
reich bei Saché an der Loire benannt. Es liegt an
der Route du Carroi, die zum dem Haut Carroi fihrt,
einer Erhebung, die einen weiten Ausblick auf das
Loiretal bietet. Durch diesen Titel ist, relativ selten bei
Calder, eine ziemlich genaue ikonographische Le-
sung des Werkes moglich. Die schwarze pyramidal
geformte Basis ist der titelgebende Hohenzug des
Haut Carroi. Von seiner Spitze zweigt der Mobile-
Teil der Arbeit ab, an dessen Enden sich vier unre-
gelmaBig rund geformte Metallscheiben befinden.
Anordnung und Farben — weiB, gelb, blau und rof -
ermdglichen die unschwere Lesung als Mond (oder
Gestirne), Sonne, Wasser (der Loire) und Land. lhre
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zuféllige Bewegung je nach Luftzug oder anderer
kinetischer Einwirkung ist ein sehr sprechendes Symbol
der Naturschauspiele, die Calder selbst von seinem
an diesem Ort gelegenen Atelier betrachten konnte.
Calder hatte das Haus in der néhe von Saché bereits
seit den finfziger Jahren bewohnt, Ende der sechzi-
ger Jahre lieB3 er sich zusaizlich ein Atelier errichten.
Carroi liegt zeitlich zwischen diesen Ereignissen und
ist eine Liebeserklarung an den Ort, der so eng mit
seinem kinstlerischen Schaffen verbunden ist.

Der massive Unterbau des Stabiles, der ‘Haut Carroi’,
steht in einem starken Spannungsverhdlinis zu dem
spielerischen mobilen Teil, der, leicht und filigran, von
ihm ausgeht und Gber ihm steht, ihn umspielt. Nicht
nur die schiere Masse der opaken pyramidenartigen
Form steht im Konfrast zu den beweglichen, ver
letzlich und spielerisch wirkenden Scheiben des
Mobiles. Auch die schwarze Farbe, die Negation
des lichtes, das umso mehr mit den farbigen Schei-
ben und ihrer Bewegung spielt, erzeugt eine stets ver-
&nderliche Spannung, die charakeristisch fir Calders
Stabiles ist und sie von den Mobiles grundsétzlich
unterscheidet. Denn wdahrend diese scheinbar
schwerelos in der Luft zu schweben scheinen und ihre
zarfen Bewegungen beinahe tanzerisch ausfihren,
sind die Stabiles geerdet, einem festen Punkt zuge-
ordnet und erhalten durch dieses Spannungsverhdlinis
ihre besondere Ausstrahlung.

Von Beginn an war Calders Werk gepragt durch
die kiinstlerischen, aber auch die naturwissenschaft-
lichen Umwalzungen seiner Zeit. Die fortschreitende




Alexander Calder
Horizontal

1974

Stahl

Paris, Musée National d'Art
Moderne Centre Pompidou

Entdeckung der Welt der Atome, die physikalischen
Theorien Gber die Zeit und die vierte Dimension hao-
ben ihn genauso fasziniert wie seine Zeitgenossen.
Das kinetische Element seiner Werke ist nicht nur
eine kinsflerische Erfindung und der Kern seiner
Skulpturen. Diese Reflektion auf Zeit, Raum und Be-
wegung ist zugleich eine unmittelbare Reakfion auf
die umwadlzenden neuen Welisichten der Physik.
Calder hat diese Einflisse auf seine Kunst schrifflich
so ausgedrickt:

,Wie kann Kunst realisiert werden2 Aus Volumen,
Bewegung, Réumen, die durch den grofen Raum,
das Universum, begrenzt sind. Aus verschiedenen
Massen, dicht, schwer, mittelmaBig — angezeigt
durch Variationen der Gréf3e oder Farbe — gerichte-
fe Linienvekioren, die Geschwindigkeiten, Beschleu-
nigungen, Kréffe usw. darstellen. Diese Richtungen
bilden zwischen ihnen sinnvolle Winkel und Aus-
richtungen. ... Raume, Volumen, die mit kleinsten
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Mitteln im Gegensatz zu ihrer Masse stehen oder sie
sogar einschliessen, nebeneinander, durchbohrt von
Vektoren, gekreuzt von Geschwindigkeiten. Nichts
davon ist festgelegt. Jedes Element ist in der lage,
sich zu bewegen, zu rihren, zu oszillieren, in seinen
Beziehungen zu den anderen Elementen in seinem
Universum zu kommen und zu gehen. Es muss nicht
nur ein flichtiger Moment sein, sondern eine physi-
sche Verbindung zwischen den verschiedenen
Ereignissen im Leben.”

Und Jacques Prévert, der franzésische Dichter, der
sogar ein Poem zu Ehren von Calder geschrieben
hat, wirdigt und charakferisiert den Kinstler mit
diesen Worten: ,Ziseleur des Metalls, Uhrmacher
des Windes, Trainer der schwarzen Wildkatzen,
heiterer Ingenieur, verstérender Architekt, Bildhauer
der Zeit, das ist Calder.”

ALEXANDER CALDER

PHILADELPHIA 1898 — 1976 NEW YORK

DAS JAHR 1966

Nachdem die grofen Refrospektiven von 1964 im
Guggenheim Museum in New York und 1965 im
Centre Pompidou in Paris zu Ende gegangen waren,
war Alexander Calder im Jahr 1966 kinstlerisch im
wesentlichen mit den Auftragen fir den offentlichen
Raum beschaftig. Solche monumentalen VWerke hat-
fen den Kinsfler in den vorangegangenen Jahren
mehr und mehr in Anspruch genommen. Drei grofe
‘Stabiles” wurden 1966 im Beisein Calders aufgestellt
und eingeweiht: Im Mai das Werk Peace fir das
Gebdude der Vereinten Nationen in New York und,
im selben Monat, la Grande Voile fir das Massachu-
sefts Institute of Technology, das er zusammen mit dem
Architekten I. M. Pei konzipiert hatte, und schlieflich
folgte, im Dezember 1966, Monaco in der Haupt-
stadt des Firstentums an der Céte d’Azur. Die Ein-
weihung erlebte Calder im Beisein von First Rainier
und seiner Gattin Gracia Patricia, der vormaligen
amerikanischen Schauspielerin Grace Kelly.

Mit nur wenigen und kurzen Unterbrechungen fiir
Reisen in die USA verbrachte Calder das Jahr mit
seiner Frau Louisa in Frankreich, zumeist in seinem
Haus in Saché. Calder trat im selben Jahr auch als
Schriftsteller hervor: bei Pantheon Books erschien
seine Autobiographie 'An  Autobiography with
Pictures’.
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LA BOUTEILLE BLEUE
FERNAND LEGER

1950

In seinem 1950 entstandenen Stilleben la bouteille
bleue kombiniert Fernand Léger Alllagsgegenstande
mit biomorphen und abstrakten Formen. Die Objekte
rund um die titelgebende blaue Flasche befinden
sich auf einem Tischchen oder einer Anrichte, sie
sind zum Teil unleserlich, kryptisch in ihrer Erschei-
nung, gleichen aber &hnlichen Obijekten, die in
légers malerischem Werk immer wieder auftauchen.
Im Bild herrscht eine unklare Perspektive und eine
labile Stafik. Manche Dinge scheinen abzurutschen,
andere zu schweben. Tiefenraum, Perspekfive und
Schwerkraft sind in diesem Gemalde aufgehoben.
Das Wesen der Dinge als dreidimensionale, im
Raum verortete Objekte wird negiert. Neben den
Gegenstanden und ihren kréftigen schwarzen Kon-
turen spielt die Farbverteilung eine Hauptrolle.
Vor einem grinen Hintergrund verteilt Leger schwar-
ze (durch die Konturen) und weibe, blave, gelbe
und orange Partien. Damit umfasst das Spekirum
vier der sechs Primar- und Komplementarfarben des
Farbkreises, Rot und Violett bleiben ausgeschlossen.
Dies entspricht légers Auffassung der Konfrast
wirkung, die durch Vereinzelung der Farben und Ver-
schiebung des Komplementarprinzips eine reinere,
direktere Farbwirkung zu erzielen sucht.

Es geht léger offenkundig nicht so sehr um eine
Schilderung eines zufélligen oder arrangierten  Stil
lebens, das noch dazu, wie es die Tradition will, in der
Kombination und Anordnung der Gegenstande eine
symbolische Bedeutung verbirgt. Vielmehr behandelt
leger die figirliche Welt in radikal abstrakter Weise
als Material der kompositionellen Arbeit des Malers.

leger selbst erklarte das abstrakte Element seiner
Malerei so:

,Der realistische Wert eines Kunstwerks ist vollig
unabhangig von einem nachahmenden Charakter.
Diese Wahrheit sollte als Dogma akzeptiert und im
allgemeinen Versténdnis der Malerei axiomatisch
gemacht werden. ... Bildrealismus ist die gleich-
zeitige Anordnung von drei groden Komponenten:
Linien, Formen und Farben ... Das moderne Konzept
ist keine Reaktion gegen die Idee der Impressioni-
sten, ist aber im Gegenteil eine Weiterentwicklung
und Erweiterung ihrer Ziele durch den Einsatz von
Methoden, die sie vernachlassigt haben ... .Die
moderne Konzeption ist nicht einfach eine voriber-
gehende Abstraktion, die nur fur wenige Ein-
geweihte gilf; es ist der fotale Ausdruck einer neuen
Generation, deren Bedirfnisse sie teilt und deren
Bestrebungen sie beantwortet.”

Was Léger damit schon lange vor dem Entstehungs-
jahr dieses Gemaldes meinte, erschlieBt sich, wenn
die Elemente seines Spatwerkes néher befrachtet
werden. Die feils unleserlichen Ratselformen seines
Stillebens verweisen eindeutig auf den Surrealismus.
Schon der 1924 entstandene Film ‘Ballet mécanique’
zeigt légers Beschaftigung mit dem Surrealismus,
und deutliche Einflisse treten in seinem Werk bereits
vor den dreifiger Jahren auf. Im Zusammenhang mit
dem bereits oben Gesagten ist es aufschluBreich,
wie sich Léger Uber sein Gemdlde La Joconde aux
clés von 1930 — einem der surrealistischen Schlus-
selwerke in seiner Malerei — gedubert hat:

,Eines Tages hatte ich einen Schlisselbund auf eine




Rechts

Fernand Léger
la bouteille noire
1951

Ol auf Lleinwand
Privatbesitz

leinwand gemalt, meinen Schlusselbund. Ich wusste
nicht, was ich neben ihn setzen sollte. Ich brauchte
etwas, das das absolute Gegenteil eines Schlissel-
bunds ware. Als ich mit der Arbeit fertig war, ging
ich aus. Ich war nur ein paar Meter gelaufen, und
was sollte ich in einem Schaufenster sehen? Eine
Postkarte der Mona Lisal Sofort wusste ich, dass ich
das brauchte; was hatte einen gréBeren Konfrast zu
den Schlisseln bilden kénnen? Dann figte ich auch
eine Dose Sardinen hinzu. Es war so ein starker
Kontrast.”

léger beschreibt die surrealistische Methode der
Verbindung des Unvereinbaren, ganz im Geiste des
Comte de lautréamont, dem literarischen Urvater
der Surrealisten, um aus diesem {berraschenden
Kontrast die Maglichkeit zu gewinnen, die VWahr-
nehmungsgrenzen zu erweitern.

Zugleich verfolgte Léger aber auch weiterhin das
malerische Prinzip der konsfruktiven Vereinfachung
und Verflachung, des Plakativen und eines an die
Werbegraphik erinnernden Stiles. Dies ist Fall in sei-
nem ein Johr spdter entstandenen Stilleben mit sehr
dhnlichem Thema, La bouteille noire.

In la bouteille bleve hingegen schafft léger eine
fragmentierte, prismatische Auflistung von Formen in
einer mehrfach verzerrten Perspektive, wodurch sich
eine klare Reminiszenz an die Gesfaltungsprinzipien
des Kubismus ergibt, den Lléger mehr als dreiBig Jahre
vor Entstehung dieses Geméldes mit beférdert hat.

Q2

In den finfziger Jahren reflektierte Léger iber die
Bilderwelt der modernen Gesellschaft, um eine
Position fur die Kunst zu definieren. Seine Sichtweise
ist durchaus kritisch:

Dies ist die sichtbare Welt, in der die fortschrittlich-
sten Werbetechniken verwendet werden, die den
Massen in ihrem téglichen Leben vertraut sind. Wel-
che Art von Reprasentationskunst mochten Sie die-
sen Menschen dann anbieten, wenn sie jeden Tag
von Kino, Radio, riesigen Fofomontagen und Wer-
betafeln gefordert werden? Wie kénnen Sie mit die-
sen enormen modernen Mechanismen konkurrieren,
die lhnen tausendfach Kunst geben?”

Méglicherweise ist diese Auseinandersetzung mit
der Bilderflut der Gegenwart einer der Griinde, wes-
halb sich léger zunehmend fir die Mitgestaltung
dieser Gesfaltung der lebensumwelt inferessierte
und GroBprojekie an Bauten und im &ffentlichen
Raum plante. Aber dies ist nur eine Seite der
Medaille: in seiner Malerei gab es ein Reservat fur
Bilderfindungen, die die Alliagswirklichkeit nicht
bieten konnte. Dieses Reservat sind die unsere Seh-
gewohnheiten herausfordernden  surrealistischen
Kompositionen, so wie das Stilleben der Bouteille
bleve.

,Die Freiheit, mit der wir heute Uber Linien, Formen und Farben verfigen,
ermdglicht eine Lésung des architektonischen Problems der begleitenden und
der sprengenden Farbe. — Eine melodiése Farbverteilung unterstreicht und
"begleitet’ die Maver, wéhrend keine kontrastierende sie sprengt’. ...
Mit Hilfe jener Freiheiten, denen die vorangegangenen Versuche zum
Durchbruch verholfen haben, missen neue Sujets, die mit den friheren,
selbst den besten, in keinerlei Zusammenhang mehr stehen, hervorgebracht
und eingesetzt werden. ...

Nie zuvor waren die opfischen, dekorativen und gesellschaftlichen
Erscheinungsformen einer Zeit so spannungsgeladen und so reich an neuen
bildnerischen Elementen wie heute. Die Entdeckungen der modernen
Naturwissenschaffen erschlieen uns ein grenzenloses Feld bisher
unbekannter bildnerischer Formen, und das Kino hat uns mit dem
'Menschenfragment’ konfrontiert, der packenden GroBaufnahme einer Hand,
eines Auges, einer Gestfalt. Hier hat der heutige Maler seinen Bedarf an
Dokumenten zu decken. Irgendein hunderifach vergréBertes Bruchsfiick
dréngt uns zu einem Neuen Realismus, der zum Ausgangspunkt einer neuen
Malerei werden muf3.”

Fernand Léger
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