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EXPERTEN 
SPECIALISTS

v. l. n. r.
Sophie Ballermann 
Hilke Hendriksen 
Robert van den Valentyn
Marion Scharmann
Lennart Milatz
Susanne Schreinemacher
Johann Herkenhöner
Louisa Seebode 

Great, great, great, 
great, great, great, 
great, great, great, 
great, great, great, 
great, great, great, 
great, great, great, 
great, great, great, 
great, great, great, 
great!
Andy Warhol über  
Kiki Kogelnik
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LOVIS
CORINTH
1858 TAPIAU/OSTPREUßEN
1925 ZANDVOORT

Apfelstillleben. 1920. Öl auf Leinwand. 
56 x 66 cm. Signiert und zweifach datiert 
oben links: Lovis Corinth 1920 1920. 
Modellrahmen. 

Provenienz:
- Kunsthandlung Dr. Otto Burchard, Berlin
- Lilly von Schnitzler, Frankfurt a. M.
- Privatsammlung Österreich (durch Erbfolge)

Ausstellungen:
- Kunsthandlung Ernst Arnold, Dresden 1923
- National-Galerie, Berlin 1926 (Nr. 318)

Literatur:
- Berend-Corinth, Charlotte: Lovis Corinth –  
Die Gemälde, Werkverzeichnis, neu bearbeitet 
von Béatrice Hernad, München 1992  
(2. Aufl.), WVZ.-Nr. 785, S. 753, Abb.

€ 130.000 – 180.000
$ 138.600 – 192.600

·  Meisterliches Stillleben von 
besonderer Expressivität wie 
es selten auf dem Auktions
markt angeboten wird

·  Eines von den 30 Stillleben,  
bei denen Corinth Viktualien  
als Vorlage dienten

·  Aus einer Zeit höchster 
Schaffenskraft, die geprägt 
ist von einer expressiven, 
selbstbewussten und 
spontanen Malerei

·  Aus der bedeutenden Samm
lung Lilly von Schnitzler und 
seit knapp 100 Jahren in 
Familienbesitz
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Vom Student zum gefeierten Meister
Lovis Corinth, Sohn eines gutbürgerlichen 
Gerberei- und Landwirtschafts-Unternehmers 
aus der Ostpreußischen Provinz, studiert in 
Königsberg, München, Antwerpen und Paris 
und erhält die bestmögliche künstlerische 
Ausbildung. Nach einer ersten Phase in Berlin, 
Ende der 1880er Jahre, lässt sich Corinth 
zunächst in München nieder. Dort gerät er 
jedoch mehr und mehr in die Flügelkämpfe 
des Kunstbetriebes. In seiner kurzen Berliner 
Zeit hat er dort Freundschaften geschlossen 
und arbeitet erfolgreich mit den Galerien Fritz 
Gurlitts und Eduard Schultes zusammen. Sein 
Freund Walter Leistikow vermittelt ihm ein-
trägliche Portrait-Aufträge der Berliner Gesell-
schaft und 1901 übersiedelt Corinth ganz in 
die Reichshauptstadt.
 Im selben Jahr stellt er in der Galerie Paul 
Cassirers aus und wird Mitglied der Berliner 
Sezession, bald schon deren Vorstandsmit-
glied. Die Zusammenarbeit mit Paul Cassirer 
gestaltet sich überaus erfolgreich. Der Galerist 
und Verleger vermittelt Ausstellungen Corinths 
in andere deutsche Städte, er kümmert sich 
aber auch um den Verkauf der fertigen Bilder 
des inzwischen gefeierten Meisters direkt aus 
dem Atelier. In Paul Cassirers Galerie begegnet 
Corinth zudem den Arbeiten von Paul Cezanne 
und Eduard Manet, die ihn begeistern. In sei-
ner Pariser Zeit waren die modernen impres-
sionistischen Strömungen von dem jungen 
Kunststudenten noch nicht wahrgenommen 
worden. Auch seine Kunst, die im Naturalis-
mus wurzelt, löst die Formen auf, doch kommt 
Lovis Corinth durch sein Studium der Altmeis-
ter, vor allem der Gemälde Rubens', Remb-
randts und Frans Hals' zu diesem Ergebnis.
 1911 erleidet Lovis Corinth einen Schlag-
anfall, schafft es aber, trotz großer körperli-
cher Beeinträchtigung, mit immenser Produk-
tivität weiterzuarbeiten. Sein Malstil ändert 
sich, wird mit der Zeit aufgelöster und pasto-
ser. Er ist zu dieser Zeit einer der berühmtes-
ten und anerkanntesten deutschen Künstler. 
1917 verleiht ihm die Berliner Akademie der 
Künste den Professoren-Titel und zu seinem 
60. Geburtstag richtet die Berliner Sezession 
eine große Retrospektive für ihn aus. Die 
Nationalgalerie beginnt systematisch, sein 
Werk zu sammeln. Nach dem Ersten Weltkrieg 
zieht sich Lovis Corinth in sein Haus in Urfeld 
am Walchensee zurück, behält seine Berliner 
Wohnung in der Klopstockstraße jedoch wei-
terhin. Auf einer Reise in Holland stirbt Lovis 
Corinth 1925.
 
Apfelstillleben
Ein reiner Farbenrausch ist dieses Stillleben 
aus dem Jahr 1920. Aufgelöst sind die Formen 
und doch kann sich das Auge recht gut zu-

rechtfinden. Im Vordergrund, ganz nahsichtig, 
steht eine Schale mit roten und gelben Äpfeln. 
Die Schale steht nicht wirklich sicher, sie ist 
leicht gekippt; ist sie doch auf ungeordneten 
Büchern und Papieren abgestellt. Einige Äpfel 
liegen neben ihr, vielleicht sind sie von dem 
schräg stehenden Behältnis hinab gerollt. Hin-
ter einer dieser Früchte, die angeschnitten ist, 
ist eine kleine, blaue Glasflasche auszuma-
chen und noch weiter in der Tiefe des Raumes 
ein Korb – so schreibt Charlotte Berend-Co-
rinth im Werkverzeichnis der Gemälde – oder 
könnte es ein dicker Foliant sein?
 Diese Gegenstände bilden das Zentrum 
des Gemäldes. Zum Rand hin lösen sich die 
Formen immer mehr auf. Sind es Bilder, die 
dort an der Wand lehnen? Charlotte Berend-
Corinth merkt an, dieses Bild sei in der Klop-
stockstraße in Berlin entstanden, vielleicht 
also in Corinths dortigem Atelier.
 

Mit wildem Pinselstrich hat der Maler die Farbe 
dick auf die Leinwand gepeitscht. Pastos und 
in ungemeiner Frische steht das Malmaterial 
auch nach 100 Jahren noch auf dem Unter-
grund. Der Farbkanon von Rot- und Rosatönen 
mit Beige/Gelb sowie Schwarz und Weiß wird 
von einigen blauen Partien gekontert. Licht 
fällt auf die Früchte und reflektiert in hellen 
Lichtern. Es herrscht eine heitere, positive 
Grundstimmung in der leichten Unordnung 
dieses ungeheuer modern wirkenden  
Gemäldes.
 Der junge Lovis Corinth ist ein Men-
schenmaler. Bildnisse, Akte, Szenen aus der 
Mythologie oder biblische Geschichten, die er 
entmystifiziert, das sind zunächst seine The-
menkreise. Landschaften und Stillleben wen-
det er sich erst als reifer Künstler intensiv zu. 
Für sie wird er bis heute besonders gefeiert.
Das „Apfelstillleben“ ist ein Spätwerk, das in 
der Farbigkeit der verwendeten Palette an Co-

rinths Blumenstillleben erinnert. Emotionen, 
die seine jungen, expressionistischen Zeitge-
nossen 1920 mit grellen Farben und starken 
Linien auf die Leinwand bringen, schafft er 
mit seinem fast groben, pastosen Malduktus 
und der weitgehenden Auflösung der Form.
 Der große Kunsthistoriker und Schriftstel-
ler Julius Meier-Graefe hat in einem Ausstel-
lungsvorwort 1922 über Lovis Corinth ge-
schrieben: „Der alte Corinth wächst langsam 
in eine rembrandthafte Atmosphäre hinein. 
Die Hand zittert und das bekommt den Bil-
dern. Nur ist es kein rembrandthaftes Dunkel, 
in das er hineinwächst. … [es] taucht der 
Kolorist die Erscheinung in jugendprangende 
Farbe. … Farbe ist Trumph. Corinths Entwick-
lung verläuft abseits von der Strömung. Da ist 
kein Einfluss von Außen, der seine letzte und 
beste Zeit bestimmt.“ (Maier-Graefe, Julius 
zit. nach Geleitwort zum Ausst.-Kat. Hand-
zeichnungen und Aquarelle von Lovis Corinth, 
Kunsthandel Dr. Erwin Rosenthal, Berlin 
1922) 
 Besondere Beachtung verdient die 
Provenienz-Geschichte dieses absolut 
marktfrischen Werkes: Bei der großen Corinth-
Gedächtnis-Ausstellung in der Berliner Nati-
onalgalerie, 1926, wird das Gemälde noch im 
Besitz des Kunsthändlers Dr. Otto Burchard 
gelistet. Das Werkverzeichnis der Gemäl-
de von 1958 führt als Besitzerin Lilly von 
Schnitzler in Frankfurt auf.
 Es handelt sich um die in Köln gebürtige 
Lilly von Mallinckrodt-Schnitzler (1889-1981) 
aus der Familie der Industriellen von Mallinck-
rodts und verheiratet mit dem Vorstandsmit-
glied der IG Farben, Georg von Schnitzler. Lilly 
von Schnitzler war eine Kunstsammlerin und 
Mäzenin und eine besondere Förderin Max 
Beckmanns. Sie unterhielt seit den 1920er 
Jahren in ihrer Villa in Frankfurt am Main 
einen Salon, der ein kulturelles und gesell-
schaftliches Zentrum der Stadt war. Aus ihrem 
Besitz ist das „Apfelstillleben“ vermutlich seit 
der 2. Hälfte der 1920er Jahre bis heute in 
direkter Erbfolge im Familienbesitz geblieben.

„Ein reiner  
Farbenrausch 
ist dieses 
Stillleben  
aus dem  
Jahr 1920.
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„Farben waren  
mir ein Glück 
und mir war es, 
als ob sie meine 
Hände liebten.
Emil Nolde

Emil Nolde
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EMIL
NOLDE
1867 NOLDE
1956 SEEBÜLL

Ein Paar, Mann und Frau. Zwischen 1931 
und 1935. Aquarell und Tusche auf Japan. 
25 x 33 cm. Signiert unten rechts: Nolde. 
Rahmen. Im Rahmen beschrieben. 

Das Aquarell wurde rückseitig mit einem 
Doppelbildnis begonnen, das nicht zu Ende 
geführt wurde. Das Blatt gehört zu der Aqua-
rell-Folge der „Phantasien“, die in den Jahren 
1931 bis 1935 entstanden sind. 

Zu dem Werk liegt eine Fotoexpertise von Pro-
fessor Dr. Manfred Reuther, Stiftung Seebüll 
Ada und Emil Nolde, vom 17. März 2008 vor.

Provenienz: 
- Alfred und Anne Hentzen, Hannover/Hamburg
- Privatsammlung Hamburg
- Privatsammlung Schweiz
- Galerie Kornfeld, Bern, Auktion 6.6.2008,  
Lot 103
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen
- Sammlung Prof. Dr. Thomas Olbricht, Essen

Ausstellungen: 
- Frankfurter Kunstverein, 1967
- Galerie- und Künstlerhaus Spiekeroog, 2009

€ 80.000 – 120.000
$ 85.600 – 128.400
 
 
Das Aquarell als Ausdrucksmittel
Das Aquarell ist im Werk Emil Noldes ein wich-
tiges Ausdrucksmittel, das gleichberechtigt 
neben dem Ölgemälde steht. 
Die finanzielle Grundlage für sein Leben als 
freier Künstler schafft der junge Mann, der 
damals noch Emil Hansen heißt, mit den von 
ihm verlegten aquarellierten Postkarten, in 
denen er die Schweizer Berge als lebendige 
Wesenheiten darstellt.
 Im Winter 1908, bei einem Aufenthalt in 
Cospeda, in der Nähe von Dresden, hat der 
Maler ein Erlebnis, das seinen Blick auf die 
Möglichkeiten der Aquarell-Technik verändert. 
Nolde malt damals Aquarelle in der Natur und 
beobachtet fasziniert, wie Schnee und Eis 
seine Werke verändern. Diese Mitarbeit der 
Natur, der souveräne Verzicht auf die alleinige 
Autorenschaft, das Spiel mit dem gelenkten 
Zufall wird er bei manchen späteren Aquarel-
len wieder aufnehmen und modifizieren. Um 
1910 verwendet er erstmals Japanpapier, das 
die Wasserfarben direkter aufsaugt und sich 
unter der Hand des Künstlers ganz anders 
verhält, als seine vorher genutzten Papiere. Er 
experimentiert, wählt die Farben, mit denen 
er das nasse Papier bedeckt und lässt das 
Blatt sich entwickeln. Später bearbeitet er 
das getrocknete Blatt mit der Feder und fügt 

Binnenzeichnungen ein. Nicht alle Aquarelle 
durchlaufen diesen Entstehungsprozess, aber 
sie sind ein wiederkehrendes Element in  
seinem Werk.

„Ein Paar, Mann und Frau“ 
Leuchtend kühles Blau und warmes, erdiges 
Rotbraun dominieren den ersten Eindruck 
dieses farbfrischen Blattes. Nahsichtig begeg-
nen uns die Köpfe eines Paares; der Mann und 
die Frau, füllen das Blatt fast ganz aus. Der 
obere Bildrand überschneidet die Haare der 
beiden. Auch die linke Schulter des Mannes 
ist nicht zu sehen. Ganz eng halten die beiden 
ihre Köpfe beieinander; sie sehen sich aber 
nicht an. Die Frau hat den Blick gesenkt, der 
Mann schaut versunken am Betrachter vorbei; 
seine Augen sind tief dunkel. Optisch nicht 
trennbare strahlend blaue Kleidungsstücke 
hüllen die Körper ein. Am Revers der Frau 
flackert leuchtendes Gelb auf. Unter dem Kinn 
des Mannes ist ein Rollkragen erkennbar. Auf 
seinem Gesicht begegnen sich Farbflächen, 
die zwischen hellrotem Ocker und sattem Grau 
changieren. Sein volles Haar ist braun. Das Ge-
sicht der Frau hingegen, unter der rotbraunen, 
in der Mitte gescheitelten Frisur, ist fast so 
intensiv blau wie das Gewand. Oliv-grau-grüne 
Partien lockern es auf. Der rote Mund verdient 
Beachtung.
 In der oben beschriebenen Technik hat 
Emil Nolde dieses Blatt ausgeführt. Er hat 
die Farbigkeit vorgegeben, dem Blatt dann 
seine „Mitarbeit“ gelassen und das getrock-
nete Produkt mit der Feder interpretiert und 
vervollständigt. „Phantasien“ wird eine Serie 
von Aquarellen genannt, die in dieser Weise 
zwischen 1931 und 1935 entstanden sind, 
und zu welcher der Nolde-Experte Professor 
Dr. Manfred Reuther auch dieses Blatt zählt.
Man kann in diesen Köpfen sicher keine Por-
traits sehen, aber die Frisur der Frau und auch 
ihre Haarfarbe entspricht auffällig der von Ada 
Nolde. Und ist die Ähnlichkeit der Augenpartie 
des Mannes mit der des Malers reiner Zufall? 
Phantasien sind erlaubt.
 Die Köpfe der beiden Dargestellten sind so 
zueinander geneigt, dass sie – in Verbindung 
mit dem Kragen – den Umriss eines Herzens 
darstellen. In der Provenienz des Blattes 
stehen am Anfang der Kunsthistoriker Alfred 
Hentzen und seine Frau Anne. Aus Korrespon-
denzen ist bekannt, dass die Eheleute Hent-
zen anlässlich ihrer Hochzeit 1934 von Emil 
Nolde ein Aquarell geschenkt bekamen. Es ist 
zu vermuten, dass es sich dabei um dieses 
Blatt handelte.
 Auf der Rückseite befindet sich ein weite-
res Aquarell mit zwei Köpfen, von denen der 
linke aber wie ein Vexierbild wirkt und in sei-
ner Mehrdeutigkeit wohl nicht beendet wurde.

·  Markantes und blattfüllendes 
Doppelbildnis mit intensiver, 
tiefer Farbigkeit 

·  Aus der Werkgruppe der 
„Phantasien“, die zwischen 
1931 und 1935 entstand 

·  Unter dem Titel „Emil Nolde –  
Phantasien“ widmet die 
Nolde Stiftung in Seebüll bis 
zum Oktober 2024 dieser 
Werkgruppe eine Ausstellung 

FROM A  
UNIVERSAL  

COLLECTOR –
THE OLBRICHT  

COLLECTION
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EMIL
NOLDE
1867 NOLDE
1956 SEEBÜLL

Bauernhof Hülltoft bei Seebüll. Um 1935. 
Aquarell auf Japanbütten. 34,5 x 46,5 cm. 
Signiert unten rechts: Nolde. Rahmen. Im Rah-
men beschrieben. 

Zu dem Werk liegt eine Fotoexpertise der 
Stiftung Seebüll Ada und Emil Nolde, vom 
10. Oktober 1990, vor. 

Provenienz:
- John McEnroe Gallery, New York
- Galerie Michael Beck, Leipzig
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen

Ausstellungen:
- John McEnroe Gallery, New York 1995
- Galerie Michael Beck, Leipzig 1995

€ 80.000 – 120.000
$ 85.600 – 128.400 

·  Hervorragendes Beispiel   
für Noldes kraftvoll, fesselnde 
Landschaftsdarstellung 
in seiner fulminanten 
Aquarelltechnik

·  Seine Marschlandschaften 
mit den hohen, bildfüllenden 
Himmeln zählen zu den 
gefragtesten Motiven

·  Dargestellt ist der Blick von 
Noldes Anwesen auf das 
benachbarte Bauernhaus 
„Hülltoft Hof“ in Seebüll
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Ein bewegtes Leben 
Als viertes von fünf Kindern wächst der junge 
Emil Hansen in einer alteingesessenen Bau-
ernfamilie im Dorf Nolde in Nord-Schleswig 
auf. Er möchte Künstler werden und findet mit 
dem dies ablehnenden Vater den Kompromiss, 
in Flensburg eine Lehre zum Holzschnitzer 
und Möbelzeichner zu machen. Zugleich bildet 
er sich an der dortigen Kunstgewerbeschule 
weiter. Nach Wanderjahren bekommt der 
junge Mann 1892 eine Anstellung als Zeichen- 
und Kunstgewerbe-Lehrer in St. Gallen. Dort 
hat er großen finanziellen Erfolg mit der selbst 
verlegten Auflage humorvoll gezeichneter 
Postkarten. Das kleine Vermögen, das er hier-
mit verdient, sichert ihm für mehrere Jahre 
ein Dasein als selbständiger Künstler.
 Emil Hansen bildet sich in den Zentren der 
Kunst fort: In München wird er 1898 an der 
Akademie zwar abgelehnt, besucht dann aber 
die private Malschule Adolf Hölzels. 1899 reist 
er für neun Monate nach Paris, besucht Kurse 
in der Académie Julian, bildet sich in den Mu-
seen an Altmeistern fort und ist beeindruckt 
von den Werken Eduard Manets und Edgar 
Degas'. Ab 1902, anlässlich der Hochzeit mit 
der Dänin Ada Vilstrup, legt er seinen Geburts-
namen ab und nennt sich nach seinem Hei-
matort „Emil Nolde“.
 Das Paar lebt überwiegend auf der damals 
zu Preußen gehörenden Ostsee-Insel Alsen, 
verbringt die Winter jedoch weitgehend in Ber-
lin. Hier sieht er Werke von Paul Gauguin und 
Vincent van Gogh, die ihn in seiner Hinwen-
dung zur Malerei der reinen Farbe bestärken. 
Nolde nimmt inzwischen an zahlreichen Aus-
stellungen teil, aber seine mit der Zeit immer 
schwieriger gewordene finanzielle Situation 
konsolidiert sich nur langsam . Vorübergehend 
wird er Mitglied der Künstlergruppe „Brücke“. 
Nach einem Streit mit Max Liebermann endet 
auch seine kurze Mitgliedschaft in der Berliner 
Sezession mit einem Bruch. Emil Nolde folgt 
Georg Tappert 1910 in die „Neue Sezession“. 
Zu dieser Zeit wird er in weiten Kreisen der 
Kunstwelt bekannt und gilt Kennern als einer 
der führenden deutschen Expressionisten. 
1913 begleitet der Maler gemeinsam mit 
seiner Frau für sechs Monate eine Expedi-
tion nach Deutsch-Neu-Guinea; diese Reise 
eröffnet ihm einen neuen Themenkreis. Drei 
Jahre später zieht das Paar auf die Nordsee-
Seite Schleswigs, in die deutsch-dänische 
Grenzregion, die nach dem Krieg Dänemark 
zugeschlagen wird. Emil Nolde entscheidet 
sich, die dänische Staatsangehörigkeit seiner 
Frau anzunehmen, die er für den Rest seines 
Lebens behalten wird.

Im Laufe der 1920er Jahre wird Emil Nolde 
einer der bekanntesten und bestbezahlten 
Künstler Deutschlands. Zu seinem 60. Ge-
burtstag,1927, wird in Dresden eine große 
Retrospektive mit 433 seiner Werke ausge-
richtet, die anschließend in weiteren Städten 
präsentiert wird. Noldes Kunst wird von allen 
führenden Museen im Deutschen Reich und 
von vielen modern ausgerichteten Sammlern 
angekauft. Nolde wird Mitglied der Preußi-
schen Akademie der Künste und bekommt 
von der Universität Kiel eine Ehrendoktorwür-
de verliehen. Er gilt – und sieht sich selbst 
– als der urdeutsche, nordische Maler, der mit 
seiner kraftvollen Kunst das frühe 20. Jahr-
hundert prägt.
 Aus dieser Höhe fällt er tief, als das Kunst-
Diktat der Nationalsozialisten seine Werke 
1937 als „entartet“ brandmarkt und ihm 1941 
ein Berufsverbot auferlegt. Nolde zieht sich 
in sein in den 1920er Jahren gebautes Haus 
„Seebüll“ zurück; er malt viele kleinformatige 
Aquarelle, die er selbst „ungemalte Bilder“ 
nennt.
 Nach dem Krieg kann Emil Nolde naht-
los an seine große Karriere der 1920er und 
frühen 1930er Jahre anschließen und be-
einflusst auch die Nachkriegsmoderne. Er 
wird national und international in Museen 
ausgestellt, erhält zahlreiche Ehrungen und 
Auszeichnungen, ist mehrfach auf der Bien-
nale von Venedig vertreten und auch auf der 
„documenta1“, 1955. 1956 stirbt Emil Nolde 
in Seebüll.

Hülltoft Hof
Unter dem hohen, weiten Himmel, an dem sich 
dunkle Wolken auftürmen, erstreckt sich die 
Ebene der Marschlandschaft. Im summarisch, 
als grüner Streifen gemalten Land stehen ein 
rotes Haus mit tief herunter gezogenem Dach 
und ein kleineres Nebengebäude. Die Gebäu-
de sind aus der Bildmitte etwas zur rechten 
Bildseite hin verschoben. Mit minimalen Mit-
teln schafft Emil Nolde es, die Topographie zu 
schildern: Die durchgezogene Linie, parallel 
zum Horizont und zum unterem Bildrand 
verlaufend, wirkt als Zuweg zum Gehöft. Zum 
rechten Bildrand hin, dort wo Buschwerk an 
das Haus anschließt, fällt diese Linie ab. Das 
Haus steht also am Rand einer Senke. Auch 
am linken Bildrand, auf Höhe der Horizontlinie 
deutet eine dunklere Betonung vielleicht ei-
nen Wald in der Ferne an.
 Und über dieser minimal akzentuierten 
Weite steht der phantastische Himmel. Eine 
Wolkenballung in tiefdunklem Schwarzblau 
und mittlerem Blau schwebt vor dem hellblau-
en und goldgelben Abendhimmel. Wirklich 
bedrohlich wirkt die Stimmung nicht. Der 
goldene Streifen am Horizont, der auch die 
dunklen Wolken rahmt, suggeriert eher eine 
friedvolle Stimmung. Die drohenden Wolken 
werden weiterziehen.
 Der Himmel über der weiten Landschaft 
seiner Heimat lieferte Emil Nolde die wunder-
barsten Vorlagen für seine Aquarelle. Die sich 
ständig wandelnde Vielfarbigkeit der Wolken-
bilder konnte er von seinem Atelier in Seebüll 
aus ständig beobachten. Dieses Aquarell zeigt 
den Hülltoft Hof, der südlich von Seebüll in 
Sichtweite gelegen ist. Mit seinen markanten 
weißen Toren hat Emil Nolde ihn häufig als Mo-
tiv gewählt. In diesem von der Stiftung Seebüll 
auf die Zeit um 1935 datierten, farbfrischen 
Blatt ist deutlich, dass das Motiv des Hofes 
vor allem dazu dient, die Maßstäblichkeit der 
Weite und Größe des Marschlandes zu ver-
deutlichen – und im Hinblick darauf vielleicht 
auch die relative Bedeutungslosigkeit des 
menschlichen Seins.

„Der Himmel 
über der wei
ten Land
schaft seiner 
Heimat liefer
te Emil Nolde 
die wunder
barsten Vorla
gen für seine 
Aquarelle.
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Herbst die Blätter  
fallen läßt, dann 
schaut man dem zu 
und segnet den Wil
len der Natur. Denn 
die Kraft stirbt nicht, 
und im Frühling er
steht ein neuer grü
ner Zauber.
Paula ModersohnBecker
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4
PAULA
MODERSOHN-
BECKER
1876 DRESDEN
1907 WORPSWEDE

Birkenstämme vor rotem Gehöft. Um 1901.  
Öl auf Malkarton. 56 x 41 cm. Monogrammiert 
unten rechts: P.M-B. Verso zum Teil 
unleserlich bezeichnet (verblasst): ... Paula 
Modersohn Becker 9.V.20 O. Modersohn. 
Rahmen. 

Dem Werk liegt ein Zertifikat von  
Prof. Dr. Günter Busch, Bremen, vom  
8. Mai 1990 bei.

Provenienz:
- Galerie Bertram, Bremen 1990
- Privatsammlung Hessen

Ausstellungen:
- Galerie Bertram, Bremen 1990

Literatur:
- Busch, Günther/Werner, Wolfgang (Hrsg.): 
Paula Modersohn-Becker, 1876-1907 – Werk-
verzeichnis der Gemälde, Bd. II, München 
1998, WVZ.-Nr. 255, Abb. (hier mit leicht ab-
weichenden Maßangaben)
- Ausst.-Kat. Paula Modersohn-Becker, Galerie 
Bertram, Bremen 1990, S. 35, Abb. 

€ 70.000 – 100.000
$ 74.900 – 107.000

·  Die weißen Birkenstämme 
und roten Gehöfte sind 
charakteristische Merkmale  
der Worpsweder Landschaft

·  Die neu gewonnenen 
künstlerischen Eindrücke aus 
ihrem ersten Parisaufenthalt 
im Jahr 1900 verarbeitet die 
Künstlerin in ihren Bildern 

·  Entstanden im Jahr der 
Hochzeit mit Otto Modersohn, 
die zeitgleich eine Phase großer 
Schaffenskraft war 

20 | 21
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Die künstlerische Entwicklung 
zwischen Worpswede und Paris
Paula Becker stammt aus einer kultivierten 
aber nicht sehr wohlhabenden Familie. Als drit-
tes von sieben Kindern besucht sie, dem Willen 
ihres Vaters folgend, ein Lehrerinnen-Seminar, 
handelt aber aus, dass sie nebenher privaten 
Malunterricht nehmen darf. Denn bereits bei 
einem halbjährigen England-Aufenthalt hat die 
16-jährige Paula Becker ihre Leidenschaft für 
das Zeichnen und Malen entdeckt und intensi-
ven ersten Unterricht nehmen können.
 Nach beendeter Ausbildung ermöglichen 
die Eltern und Verwandte in Berlin der jungen 
Frau ihre künstlerischen Studien an der Mal-
schule des Vereins der Berliner Künstlerinnen 
fortzusetzen.
 Durch eine kleine Erbschaft kann Paula 
Becker ab 1898, ihre künstlerische Ausbildung 
alleine vorantreiben. Sie nimmt Malunterricht 
bei Fritz Mackensen in Worpswede und kommt 
so in Kontakt zu den dortigen Künstlern, wie 
Otto Modersohn, Heinrich Vogeler und Fritz 
Overbeck. Nach einer ersten Ausstellungsbetei-
ligung mit zwei Gemälden in der Bremer Kunst-
halle, die sehr negativ kritisiert wurde, geht 
Paula Becker 1900 zum ersten Mal nach Paris. 
Hier sammelt sie ein halbes Jahr lang intensive 
Eindrücke in den Museen, studiert an der priva-
ten Académie Colarossi und setzt sich intensiv 
mit Werken Paul Cézannes und der Künstler-
gruppe Nabis auseinander. Nach ihrer Rückkehr 
nach Worpswede heiratet Paula Becker 1901 
den verwitweten Otto Modersohn und nimmt 
den Doppelnamen Modersohn-Becker an. Aber 
Paris bleibt ihre zweite Heimat. Immer wieder 
(1903, 1905, 1906) zieht es die junge Malerin 
aus dem abgeschiedenen, bäuerlichen Worps-
wede in die quirlige Metropole Paris. Sie belegt 
Kurse an der Académie Julian und an der École 
des Beaux Arts, ist am künstlerischen Puls der 
Zeit und setzt sich mit Werken Paul Gauguins 
aber auch mit japanischen Holzschnitte aus-
einander. 1907 stirbt Paula Modersohn-Becker 
mit 31 Jahren nach der Geburt ihrer Tochter in 
Worpswede.

Birkenstämme vor  
rotem Gehöft 
Einen bemerkenswert engen Winkel hat die 
Malerin als Bildausschnitt gewählt.
 Vor einer roten, den Bildhintergrund 
weitgehend verstellenden Mauer stehen drei 
Birken dominierend nah im Vordergrund. Fuß 
und Stamm der Bäume sind sichtbar, nicht 
aber ihre Krone. Nur ein paar wenige Blätter 
sind am oberen Bildrand zu erkennen. Der 
rot-braun-grau getönte Boden des Geländes 
fällt zum rechten Bildrand hin ab. Grüne und 
gelbe Flecken deuten ganz summarisch auf 

Vegetation hin. Die Szenerie wird im Hinter-
grund durch ein ebenfalls rotes aber heller 
getöntes Haus, mit erkennbarem Dach und 
Sprossenfenstern, abgeschlossen. Davor, 
im Mittelgrund stehen drei weitere Birken-
stämme mit etwas mehr Grün. Ein hellgrauer, 
milchiger Himmel ist am oberen Bildrand die 
hellste Partie des Gemäldes, die die Kompo-
sition keilförmig abschließt.
 Wie Gitterstäbe versperren die vorderen 
Stämme den Zugang zu dem Ort, der partiell 
vage bleibt. Wo genau verläuft die Grenze 
zwischen dem rötlichen Erdboden und der 
dunkelroten Mauer? Handelt es sich hierbei 
vielleicht doch um die Giebelwand eines 
Gebäudes, dessen Ecke durch den mittleren 
Birkenstamm verdeckt wird? Der zur Seite 
abfallende Boden des Geländes steigert die 
optische Unsicherheit. Durch den fehlenden 
festen Halt, die gedämpften, schattenlosen 
Lichtverhältnisse und den begrenzten und 
versperrten Bildausschnitt ist diesem Ge-
mälde Paula Modersohn-Beckers eine ganz 
intensive Atmosphäre eigen.

Atmosphärische  
Landschaftsdarstellungen
„In allerletzter Zeit denke ich wieder ganz 
intensif [sic] an meine Kunst und ich glaube 
es geht vorwärts in mir. Sogar bekomme ich, 
glaube ich ein Verhältnis zur Sonne. Nicht zu 
der Sonne, die alles teilt und überall Schatten 

hinsetzt und das Bild in tausend Teile zer-
pflückt, sondern zu der Sonne, die brütet und 
die Dinge grau macht und schwer und sie 
alle in dieser grauen Schwere verbindet, auf 
daß sie eines sind.“ (zit. nach der Webseite 
der Paula-Modersohn-Becker-Stiftung:  
www.pmb-stiftung.de/biographie.html) 
schreibt Paula Becker einige Tage vor ihrer 
Hochzeit, am 13.5.1901 an Clara Rilke-
Westhoff.
 Um 1901 wird das vorliegende Gemälde 
datiert. Nach ihrem ersten Paris-Aufenthalt 
ist Paula Modersohn-Becker zurück im 
provinziell ländlichen Worpswede. In ihrer 
Arbeit verbindet Sie die abstrahierende, flä-
chige Malweise, die sie in der französischen 
Metropole, speziell durch die Künstler des 
Nabis-Kreises kennenlernte mit den Themen 
ihrer direkten Umgebung. In dieser Zeit malt 
Paula überwiegend Landschaften. Die säu-
lenhaften, angeschnittenen und so abstrakt 
gesehenen Birkenstämme sind ein häufig 
wiederkehrendes Motiv in ihren Arbeiten. Die 
flächenhafte Wiedergabe von Architektur, 
Erdboden und Himmel reduziert diese ganz 
auf die Farbe. Die erzielte Gleichwertigkeit 
der Bildelemente steigert di Atmosphäre auf 
subtile Art.
 Besonders deutlich wird dies im Vergleich 
mit dem Gemälde „Birkenstämme vor roter 
Hauswand“ (WVZ 257, ebenfalls auf 1901 
datiert) in der Paula-Modersohn-Becker-
Stiftung. Hier entscheidet sich die Künstlerin 
für einen engeren Bildausschnitt, verzichtet 
aber ganz auf den Himmel und zeigt die Ar-
chitektur wesentlich räumlicher. Das Aufein-
andertreffen der abstrakten Farbflächen, das 
in unserem Gemälde Thema ist, fehlt dort.
Das vorliegende Gemälde steht exemplarisch 
für die Sonderrolle, die Paula Modersohn-
Becker in den Anfängen des deutschen Ex-
pressionismus spielt.

 

„Immer wieder 
zieht es die 
junge Male
rin aus dem 
abgeschiede
nen, bäuer
lichen Worps
wede in die 
quirlige Metro
pole Paris. 

Paula ModersohnBecker
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HEINRICH
MARIA
DAVRING-
HAUSEN
1894 AACHEN
1970 CAGNES-SUR-MER

Stillleben mit Ball. 1923. Öl und Sand auf 
Leinwand. 71 x 70 cm. Signiert und datiert 
unten rechts: Davring 23. Rahmen. 

Provenienz:
- Galerie Neue Kunst Hans Goltz,  
München (Aufkleber)
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen 

Ausstellungen:
 - Galerie Neue Kunst Hans Goltz, 
München 1925
 - Städtische Kunsthalle, Mannheim 1925
 - Sächsischer Kunstverein, Dresden/ 
Städtisches Museum Kunsthütte zu  
Chemnitz, 1925/26
 - Museumsverein Aachen, 1926
 - Galerie am Rhein, Köln 1971
 - Städtisches Suermondt-Museum,  
Aachen 1972
 - Martin-Gropius-Bau, Berlin 1988/89
 - Leopold-Hoesch-Museum, Düren 1995/96
 - Orangerie und Otto-Dix-Haus, Gera 1996

Literatur: 
- Eimert, Dorothea: Heinrich Maria Davinghau-
sen, 1894-1970 – Monographie und Werkver-
zeichnis, Köln 1995, WVZ.-Nr. 165, Abb.
- Ausst.-Kat. H. M. Davringhausen, Alexander 
Kanoldt, Carlo Mense, Galerie Neue Kunst 
Hans Goltz, München 1925, Kat.-Nr. 2, Abb.
- Ausst.-Kat. Neue Sachlichkeit – Deutsche 
Malerei seit dem Expressionismus, Städtische 
Kunsthalle, Mannheim 1925, Kat.-Nr. 14
- Ausst.-Kat. Die Neue Sachlichkeit – Aus-
schnitt aus der deutschen Malerei seit dem 
Expressionismus, Sächsischer Kunstverein, 
Dresden/Städtisches Museum Kunsthütte  
zu Chemnitz, 1925/26, Kat.-Nr. 12
- Jakob, P.: Heinrich M. Davringhausen.  
Zur Ausstellung im Suermondt-Museum,  
in: Echo der Gegenwart, 17.4.1926, o. S.
- Ausst.-Kat. Heinrich M. Davringhausen.  
April-Ausstellung 1926, Museumsverein  
Aachen 1926, Kat.-Nr. 11
- Ausst.-Kat. Heinrich Maria Davringhausen 
(1894-1970). Gemälde 1912-1960, Städti-
sches Suermondt-Museum, Aachen 1972, 
Kat.-Nr. 29
- Heusinger von Waldegg, Joachim: Leo Breuer 
und Heinrich Maria Davringhausen – Zwei 
rheinische Maler, in: Das Rheinische Landes-
museum Bonn, H. 2, 1977, S. 25-28
- Ausst.-Kat. Stationen der Moderne, Martin-
Gropius-Bau, Berlin 1988/89, Kat.-Nr. 6/5,  
S. 226, Abb.

€ 70.000 – 100.000
$ 74.900 – 107.000

·  Solitär von musealer Qualität
·  Im Jahr 1925 Teil der 

wegweisenden und namens
gebenden Ausstellung 
„Neue Sachlichkeit” in der 
Städtischen Kunsthalle, 
Mannheim sowie mit 
beeindruckender weiterer 
Ausstellungshistorie 

·  Markfrische Arbeit aus 
langjährigem Privatbesitz  
von starker räumlicher 
Dynamik 

AUSSTELLUNG 
VORSCHAU

100 JAHRE NEUE  
SACHLICHKEIT.  
EIN JUBILÄUM
KUNSTHALLE  
MANNHEIM

22.11.24 –9.3.25

24 | 25
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Die Magie des Alltäglichen
Der Themenkreis von Heinrich Maria Davring-
hausen hat einen weiten Radius: Portraits 
(die ersten um 1916 malte er im Neu-
Sachlichen Stil), Stillleben und auch Land-
schaften. Das „Stillleben mit Ball“ von 1923, 
findet seine Entsprechung in einer Reihe von 
Stillleben, die nach den beeindruckenden 
Gemälden wie „Der General“, 1917 (Rhei-
nisches Landesmuseum, Bonn) oder „Der 
Lustmörder“, 1917 (Neue Pinakothek, Mün-
chen) oder „Der Träumer“, 1919 (Hessisches 
Landesmuseum, Darmstadt) entstanden 
sind. Sie alle thematisieren die psychologi-
sche Ebene des Zeitgeschehens und zeigen 
Davringhausens Vorliebe für Ungewohntes 
und Schockierendes – dargestellt mit er-
schreckender Präzision, zudem mit eleganter 
Beherrschung der Mittel, was die magische 
Wirkung des Dargestellten unterstreicht. 
Die Eroberung des Bildraumes ist ständige 
Herausforderung in den Werken des Malers 
Davringhausen. In wechselndem Sprachvo-
kabular hat er in den verschiedenen Stilpe-
rioden seine Raum- und Zeitvorstellungen 
formuliert, hat Visionen von der Allgegenwart 
des Nichtsichtbaren, des Unendlichen,  
des Überwirklichen in seine Gemälde  
inkorporiert.

Eine tragische Odyssee
Ab 1919 begibt sich Davringhausen von 
Berlin, wo ihm als Maler hohe Anerkennung 
zuteilgeworden ist, nach München, wo er in 
der Galerie Hans Goltz seine erste Einzelaus-
stellung beschickt und seinen neuen Stil der 
Neuen Sachlichkeit präsentiert. Gemeinsam 
mit Carlo Mense, Georg Schrimpf und Alexan-
der Kanoldt bilden sie die Münchner Gruppe 
der Neuen Sachlichkeit. In der Galerie Hans 
Goltz lernt Davringhausen durch eine Zeit-

schrift die italienische „Pittura Metafisica“ 
kennen, deren Grundsätze er aber bereits in 
seinen Werken verbildlicht hatte und deren 
Richtung lediglich seine Bildneuerungen 
bestätigt. Das „Stillleben mit Ball“ malt er 
1923 in der Hochphase seines kreativen 
schöpferischen Tuns, bevor er für ein Jahr 
nach Toledo geht, um seine Bildsprache 
zu vervollkommnen. Mit seiner jüdisch-
stämmigen Frau und den beiden Töchtern 
emigriert er 1933 zunächst auf die Balearen. 
Nach dem Ausbruch des spanischen Bürger-
krieges, 1936, flüchtet die Familie zunächst 
nach Paris, dann nach Ascona; dann –ihre 
beiden Töchter in der Schweiz in Sicherheit 
zurücklassend - wieder nach Paris und nach 
Südfrankreich und anschließend in die ver-
schiedenen Departements von Frankreich. 
Viele Kunstwerke sind in der nationalsozi-
alistischen Zeit verschwunden, verbrannt, 
zerstört worden – etwa an die 160 Gemälde, 
dazu noch zwei Mappen mit Grafiken. In Haut 
de Cagnes finden er und seine Frau Lore 
schließlich eine Bleibe, wo er ein bemerkens-
wert umfangreiches Spätwerk schafft. 

Stillleben mit Ball
Davringhausen arbeitet stets – wie das 
„Stillleben mit Ball“ zeigt – außerordentlich 
bewusst mit realistischer Detailfreude und 
rationaler Durchdringung. Die Bedeutung der 
Dingwelt, die die Ausdrucksmittel der Raum-
behandlung und die Erfahrungen daraus in-
tegriert, zeichnet er seit den 1920er Jahren 
durch Formvereinfachung und fleckenloser 
Farbigkeit. 
 Durch das Hervortreten des Raumes in 
einen unspektakulären Ist-Zustand scheint 
fließend Dagewesenes und Zukünftiges im 
Da-Sein erstarrt. Die augenfällige Gegen-
ständlichkeit lässt Davringhausen zwar als 
Präzisionstechniker erscheinen, doch das 
kühle Kombinationsspiel der Kuben, kom-
biniert mit dem Sich-Strecken in die dritte 
Dimension lassen eine Doppelbödigkeit er-
ahnen. Im Einzelnen ist alles glatt kenntlich 
gemacht, klar umrissen und ganz konkret 
hingestellt – ohne zunächst einen wirklich 
erkennbaren Bezug zueinander. 
 Die Genauigkeit, die Sachlichkeit, die Här-
te, die Steife, das Gezirkelte ist ohne Bezug 
einfach nur hingestellt. Es ist zunächst nur 
eine einfache Sachdarstellung erkennbar - 
eine radikale Sachlichkeit, Gegenständliches 
ist unverkennbar – jedoch wirkt das Arrange-
ment fast aggressiv in der statischen Direkt-
heit. Magisch mutet manches an, als ob die 
Dinge ihr Eigenleben herauskehren wollten. 
Eigentümlich magisch und zwischen Wirk-
lichkeitsnähe kumulierend schweben die 

Dinge in suggestiver Akkuratesse – auch 
bei anderen Stillleben der 1920er Jahre. 
Da sitzt ein Kind im Dachstübchen mit 
Seifenblasen, 1922/23 (Zilcken Stiftung im 
Leopold-Hoesch-Museum, Düren), dann das 
„Stillleben mit Bauklötzen“, 1923 (Bauhaus 
Museum, Dessau).
 Das geheime Leben der Spielzeuge, dann 
die parallelen seltsam magischen Dielen-
bohlen, die Nuten der Bretter des Tisches 
exakt schnurgerade gezogen, die Nuten der 
Bauklötze exakt gezeichnet. Eigentlich klar 
und nüchtern gerieren sich die Gegenstände 
des Bildes, auch der rote Ball erscheint bei 
näherem Sich-Einfühlen in die Ding- und 
Schattenwelt seltsam magisch und bewegt. 
 Man beachte die schnurgerade gezoge-
nen Fugen, die die Tiefe prägnant ausformen. 
Dann gibt es die penibel abgesetzten Schat-
ten der Körperflächen – ein sorgfältig ausge-
führter Kontrast wie mit der Schere ausge-
schnitten. Dann beachte man den Gegensatz 
der Materialbeschaffenheit vom glatten Brett 
des Tisches, den changierenden Bretterbo-
den im Gegensatz zur krümelig verputzten 
Wand, deren Farbe mit feinen Sandkörnern 
versetzt ist. 
 Dann erkennt man im Bild nicht mehr nur 
das Spiel von Klötzen und Spielzeugelemen-
ten, sondern das Kombinationsspiel abstrak-
ter Formen zu Kuben, die sich in die dritte 
Dimension strecken und beim klar geschei-
telten Zusammenstoßen der Wände erkennt 
man den nicht stimmigen rechten Winkel. 
 Es ist eine raffinierte Konstruktion einer 
eleganten Raumwirkung, die aus den Fugen 
zu brechen droht. Sie forciert kalt lächelnd 
die Perspektive, weich die Nah-Form und 
Fern-Form untergräbt. Der räumliche Effekt 
– eine Methode, den Gegebenheiten eine 
irrationale surreale Note abzugewinnen. 
 Ein bewundernswerter Könner ist Dav-
ringhausen, der eine Fläche fast unbemerkt, 
mit leichtem Schatten überzieht. Oder eine 
Farbe fleckenlos aufträgt – eine Zauberatmo-
sphäre, eine bange Verwunschenheit, eine 
geniale geistreiche Erfindung.
Dr. Dorothea Eimert

Heinrich Maria Davringhausen,  
Stillleben mit Bauklötzen

Heinrich Maria Davringhausen
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GEORG
TAPPERT
BERLIN 1880 – 1957

Tänzerin mit erhobenem Fächer. Ca. 1918/20. 
Öl auf Pappe. Auf Holzplatte kaschiert. 
85 x 59 cm. Bezeichnet verso mittig von der 
Witwe des Künstlers: Tänzerin mit Fächer 
von Georg Tappert ca 1918/20 Annalise 
Tappert 1960. Künstlerrahmen. 

Provenienz:  
- Galerie Brockstedt, Hamburg (lt. Einlieferer)  
- Privatsammlung Norddeutschland  
  
Ausstellungen:  
- Galerie Flechtheim, Düsseldorf 1920  
- Galerie Nierendorf, Berlin 1970  
- BAT-Haus, Hamburg 1977  
- Kunsthalle Emden, 1996  
  
Literatur:  
- Wietek, Gerhard: Georg Tappert - Ein  
Wegbereiter der Deutschen Moderne,  
München 1980, WVZ.-Nr. 205, Abb.  
- Ausst.-Kat. Wilhelm Morgner,  
Galerie Flechtheim, Düsseldorf, 1920  
- Ausst.-Kat. Georg Tappert. Deutscher  
Expressionist, Nürnberg 2005, Kat.-Nr. 53b,  
Abb. S. 99 

€ 50.000 – 70.000
$ 53.500 – 74.900

·  Wichtiger Vertreter der 
Berliner Avantgarde und 
Gründungsmitglied der 
‚Novembergruppe‘, der auch 
George Grosz, Otto Dix und 
Hannah Höch angehörten

·  Seine Frauendarstellungen 
der Berliner Halbwelt der 
1920er Jahre markieren 
den Höhepunkt seiner 
künstlerischen Karriere

·  Wunderschönes, farbinten
sives Werk mit deutlichen, 
stilistischen Bezügen zum 
orphischen Kubismus
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Georg Tappert und die  
Neue Sezession
Georg Tapperts berufliches Tun war ein Drei-
klang: Vor allem war er Maler und Graphiker, 
daneben einflussreicher Kunstpolitiker und 
-funktionär und – vor allem nach dem zweiten 
Weltkrieg – Professor und Lehrer.
 Der in Berlin geborene Tappert macht zu-
nächst eine Schneiderlehre bevor er, mit Emp-
fehlungsschreiben von Max Liebermann und 
Paul Schultze-Naumburg und unterstützt von 
Mäzenen ein Akademisches Kunststudium in 
Karlsruhe absolviert. Seine erste Einzelaus-
stellung hat der junge Künstler bereits  
1905 im Kunstsalon Paul Cassirer. 
Liebermann – Schultze-Naumburg – Cassirer: 
Der Sohn eines Schneiders hat von Beginn 
an Talent für Kontakte und ist ein begabter 
Netzwerker. Dies zeigt sich deutlich in den 
kunstpolitischen Entwicklungen in Berlin 
1910. Die inzwischen tonangebenden frühe-
ren „Rebellen“ der Berliner Sezession um Max 
Liebermann können mit der neuen Avantgar-
de der Expressionisten wenig anfangen.  Als 
ungewöhnlich vielen jungen Künstlern, auch 
ihm selbst, die Teilnahme an der Sezessions-
Ausstellung verweigert wird, wird Georg Tap-
pert Mitinitiator der „Neuen Sezession“ und 
auch in den kommenden Jahren treibende 
organisatorische Kraft der jungen Künstler.
In der „Neuen Sezession“ kommen 1911 die 
Künstler der „Brücke“ und des „Blauen Rei-
ters“ zusammen; sie bereitet dem Expressio-
nismus in Berlin eine Bühne.

Neben seinem kunstpolitischen Engagement 
stellt Georg Tappert in den avantgardistischen 
Ausstellungen der 1910er Jahre aus und er-
füllt mehrere feste Lehraufträge. Nach dem 
ersten Weltkrieg ist er Mitinitiator der „Novem-
bergruppe“ und erhält 1921 eine Professur 
an der „Staatlichen Kunstschule Berlin“ an 
der er schon seit Jahren gelehrt hat. Unter 
den Nationalsozialisten verliert Georg Tappert 
die Lehr- und Berufserlaubnis. Seine Arbeiten 
gelten als „entartet“ und ein großer Teil seines 
Werkes wird 1944 im Krieg zerstört. Um diese 
Zeit stellt Georg Tappert die eigene Kunstpro-
duktion ein und widmet sich nach dem Krieg 
dem Wiederaufbau und der Weiterentwicklung 
der Berliner Hochschule für Kunsterziehung. 
Georg Tapperts eigenes Werk wird erst Jahre 
nach seinem Tod 1957 wiederentdeckt und 
mit umfangreichen retrospektiven Ausstellun-
gen im In- und Ausland gewürdigt.

Tänzerin mit  
erhobenem Fächer
Eine Tänzerin steht an der Bühnen-Rampe. 
Die Figur mit dem dachziegelartig gerüschten 
Rock steht im Kontrapost mit keck in die Seite 
aufgestütztem linken Arm und erhobener 
Rechten in der sie einen zusammengeklapp-
ten Fächer hält. Sie schaut in das im Bild nicht 
sichtbare Publikum. Der Standort des Betrach-
ters ist „back-stage“, hinter ihr auf der Bühne. 
Am rechten Bildrand ist ein vasenartiges 
Art-Deko Objekt zu erkennen, das den Treppen-
abgang flankiert. Starkes Scheinwerferlicht 
bestimmt die Szene. Ein weißer, gebündelter 
Strahl kommt von links und trifft den Körper 
der jungen Frau, ohne aber ihren linken Arm 
zu streifen, der auf dieser vom Publikum 
abgewendeten Seite dunkel verschattet ist. 
Auch die Nase und Partien des Halses werden 
in dieser Ansicht nicht vom starken Licht 
erfasst. Dominant in diesem kaleidoskopar-
tigen, fröhlich bunten Revue-Gemälde ist die 
rote Scheinwerferlicht-Scheibe, die den Kopf, 
Brust, (Ober-)Arme und den Fächer hinter-
fängt.

Theater, Revue und Kabaret im  
Berlin der Nachkriegszeit
Die Frauen in den Berliner Theatern, Revuen 
und Kabaretts vor und nach dem ersten Welt-
krieg sind das zentrale Thema der Kunstwerke 
Georg Tapperts. Zunächst ist seine Darstel-
lungsweise stark beeinflusst von Paul Gau-
guin, Henri Matisse und auch Edvard Munch. 
Nach dem ersten Weltkrieg setzt Tappert sich 
dann intensiv mit den Stilrichtungen des 
Kubismus und Futurismus auseinander, die 
er in theoretischen, schriftlichen Zeugnissen 
ablehnt, jedoch experimentell in seinem Werk 
verarbeitet. 

Dabei verbindet er diese zeitgenössischen 
Strömungen mit dem Orphismus Robert  
Delaunays, der das Licht als Farbe und  
die Wirkung des Farbspektrums malerisch 
gestaltete.
 Das vorliegende Gemälde ist ein ganz typi-
sches, koloristisch ungemein reizvolles Werk 
aus dieser Phase nach dem ersten Weltkrieg 
und wurde als solches in wichtigen Ausstel-
lungen exemplarisch präsentiert. Es ist eine 
Vorarbeit zu diesem Bild in Pastell/Mischtech-
nik bekannt (vgl. Abb. 1) und Georg Tappert 
hat dieses besonders reizvolle Motiv auch als 
Radierung umgesetzt (vgl. Abb. 2).

Abb. 1: Georg Tappert. Tänzerin mit Fächer , 
ca. 1921–1922. Tuschfeder und Pastellkreide auf 
Pergamentpapier.

Abb. 2: Georg Tappert. Tänzerin mit erhobenem  
Fächer, 1923-24. Radierung.
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JOHANNES
MOLZAHN
1892 DUISBURG
1965 MÜNCHEN

„The Fable of the Contorsionist II”. 1947. Öl 
auf Leinwand. 124 x 101,5 cm. Signiert und 
datiert unten links: Johs Molzahn 47. Bezeich-
net und betitelt verso unten links: JOHANNES 
MOLZAHN 1947 NEW YORK „THE FABLE OF THE 
CONTORSIONIST II“. Darüber nummeriert: 37. 
Rahmen. 

Das Werk ist im fragmentarischen Gemälde-
Inventar von Loretto Molzahn unter der  
Nummer 37 aufgeführt.

Wir danken dem Johannes-Molzahn-Centrum, 
Kassel für die freundliche, wissenschaftliche 
Unterstützung.

Provenienz:
- Nachlass Molzahn
- Loretto Molzahn (zweite Frau des  
Künstlers), München
- Privatsammlung Hessen 

Ausstellungen:
- Galerie nächst St. Stephan, Wien 1973
- Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum, 
Graz 1973, Nr. 38

Literatur:
- Gries, Christian: Johannes Molzahn 
(1892-1965) und der ‚Kampf um die Kunst‘ in 
Deutschland der Weimarer Republik (Anhang: 
Werkverzeichnis der Gemälde von Johannes 
Molzahn), Diss. Universität Augsburg 1996, 
WVZ.-Nr. 275 A
- Ausst.-Kat. Johannes Molzahn. Gemälde 
und Grafik, Neue Galerie am Landesmuseum 
Joanneum, Graz 1973, Nr. 38

€ 20.000 – 30.000
$ 21.400 – 32.100 

Von Breslau nach Chicago 
Von den Nationalsozialisten diffamiert und 
aus der Breslauer Kunstakademie entlassen, 
emigriert Johannes Molzahn 1938 in die USA. 
Von Seattle zieht er 1941 nach New York, wo er 
bis zu seiner Berufung ans „Kleine Bauhaus“, 
die New School of Design in Chicago, im Jahr 
1943 lebt. 1943 entsteht ein erstes Werk mit 
dem Titel „The Fable of the Contorsionist“. Bei 
seiner Rückkehr nach New York, 1947, wohin 
er als Dozent an die New School for Research 
berufen wird, greift er in der „Fabel des Kontor-
sionisten bzw. der Kontorsionistin II“ Titel und 
Thematik wieder auf. Diese kontinuierliche 
Beschäftigung mit Bildthemen, die sich in 
Variationen weiterentwickeln, ist typisch für 
sein Werk und seine Arbeitsweise.
 
Spiritualität in Bewegung 
In unterschiedlichem Grad der Kontorsion (lat. 
contortio, ‚Drehung, Windung‘) ziehen sich die 
umgangssprachlich auch als „Schlangenmen-
schen“ bekannten, namensgebenden Protago-
nistinnen und Protagonisten über die Bildflä-
che. Insgesamt gibt es fünf dieser chiffreartig 
ausgestalteten Wesen, deren Körper jeweils 
s-förmig durchbrochen den Blick auf den 
Hintergrund freigeben und deren Wesenhaf-
tigkeit sich nur aus angedeuteten Gesichtern, 
Füßen und Händen ergibt. In verschiedene 
Richtungen strebend, unterstreichen sie den 
dynamischen Charakter der übrigen Bildkom-
position, die durch Architekturfragmente und 
Reflexionen ohne eindeutigen Fluchtpunkt 
gekennzeichnet ist. Es ist anzunehmen, dass 
Molzahn hier seine neue und alte Heimat und 
Wirkungsstätte New York ins Bild setzt. Die 
Wolkenkratzer Manhattans, die Spiegelungen 
und Lichtreflexe in der Oberfläche der Fens-
ter werden zum dynamisch-konstruktiven 
Bildgerüst, mit dem die abstrahierten Figuren 
verschmelzen. Am unteren Bildrand befindet 
sich eine mittig gefaltete Papierbahn, auf die 
in kunstvollen Lettern die Aufschrift „arma-
riolo in antisma“ gedruckt ist. In dieser häufig 
gebrauchten Wendung – sie taucht in insge-
samt 13 seiner Bilder auf – führt Molzahn 
eine kontinuierliche Beschäftigung mit dem 
Werk der hochmittelalterlichen Mystikerin 
Hadewijch fort, deren Visionen seine eigene 
Spiritualität und damit auch sein Werk prägen. 
Im XXIX. Brief schreibt Hadewijch: „Armariolo 
heißt das Innerste der Ader des Herzens, 
womit man liebt; und Antisma heißt das In-
nerste des Geistes, womit man lebt und voller 
Empfindung ist in ernsthafter Bemühung.“ Die 
(Nächsten-)Liebe in der geistigen Tätigkeit 
und die Weitergabe dieses Prinzips in der Leh-
re lassen sich mit der neu aufgenommenen 
Tätigkeit in Verbindung bringen, in ihnen zeigt 
sich eine Art programmatische Selbstverge-
wisserung.

·  Eindrucksvolles Beispiel 
für Molzahns Meisterschaft 
in multiperspektivischer 
Gestaltung 

·  Marktfrische Arbeit aus dem 
Nachlass des Künstlers 

·  Charakteristisches Gemälde  
in attraktiver Farbigkeit 

Johannes Molzahn, Vorstudie
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SIGMAR
POLKE
1941 OELS/NIEDERSCHLESIEN 
2010 KÖLN

Ohne Titel. 1968. Aquarell und Sprühfarbe  
auf Velin. 95 x 63 cm. Signiert unten rechts:  
S. Polke (leicht verblasst). Rahmen. 
Im Rahmen beschrieben. 

Das Werk ist bei dem Estate of Sigmar Polke, 
Köln, registriert.

Provenienz:
- Privatsammlung Johannes Brus  
(direkt vom Künstler 1969)
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen  
(durch Schenkung Mitte 1970er Jahre)
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen  
(durch Schenkung 2010)

€ 60.000 – 80.000
$ 64.200 – 85.600

Polkes Frühwerk –  
Konsumkritik mit Augenzwinkern 
Sigmar Polke zählt zu den einflussreichsten 
deutschen Nachkriegskünstlern, dessen Werk 
junge Kunstschaffende bis heute inspiriert. 
Witz und hintergründige Ironie, aber auch 
Kritik an gesellschaftlichen Bedingungen sind 
für seine Arbeiten charakteristisch. Polkes
umfangreiches Oeuvre umfasst Malerei, Arbei-
ten auf Papier, Fotografie, Film, Objekte und
Grafik. Sein experimenteller Umgang mit un-
terschiedlichen Medien und Materialien macht 
ihn zu einem unkonventionellen und internati-
onal gefragten Künstler.
  Im Oeuvre Sigmar Polkes nehmen die 
Arbeiten auf Papier einen breiten Raum ein. 
Sehr bekannt sind seine Kugelschreiber-
arbeiten, die ihren Beginn in den 1960er 
Jahren finden und oftmals Motive aus der 
Warenwelt der Konsumgesellschaft zeigen: 
Gebäck, Würstchen, Pralinen, Sekt oder So-
cken beispielsweise. 

Zum Teil aquarelliert der Künstler die Kugel-
schreiberzeichnungen auch sparsam und 
vergrößert das Format. Manche Blätter stehen 
für sich selber, andere bereiten Bildideen 
und Konzepte für größere Arbeiten vor. Es ist 
die Zeit, in der Polke zusammen mit Gerhard 
Richter, Konrad Lueg und Martin Kuttner 1963 
die künstlerische Bewegung des „Kapitalis-
tischen Realismus“ gründet, die als Antwort 
auf den „Sozialistischen Realismus“ gedacht 
ist und mit Humor sowie Ironie das bundes-
deutsche Wirtschaftswunder kommentiert. 
Die Themen finden sich dementsprechend im 
Alltäglichen, der Werbung, in Zeitschriften und 
Comics. Anders als die amerikanische Pop 
Art, hinterlegt Polke seine Arbeiten mit Ironie 
und findet so zu einer kritischen Haltung der 
Konsumwelt.

Markante Paardarstellung aus  
den 1960er Jahren 
Die angebotene Papierarbeit von 1968 ent-
stand ein Jahr nach Polkes Abschluss an der 
Düsseldorfer Kunstakademie. Zwei mit weni-
gen Strichen dargestellte Gesichter bestim-
men die Bildkomposition. Beschützend legt 
die rechte Person ihren Arm um die linke. Wird 
die Zartheit dieser Geste durch den leichten 
Rosaton des Armes verstärkt? Handelt es sich 
um ein Liebespaar? Oder vielleicht um die rüh-
rende Geste zwischen Mutter und Kind? Diese 
Fragen lässt der Künstler im Unklaren. Einen 
Kontrast zu den weichen, runden Formen 
bilden die geometrischen Elemente, die immer 
wieder in Polkes Oeuvre auftauchen. Durch die 
zusätzliche Kombination von zarten Pastelltö-
ne und kräftigem Gelb und Rotbraun wird eine 
interessante Spannung zwischen Figuration 
und Abstraktion erzeugt. Die für Polke so cha-
rakteristische Verknüpfung von Widersprüch-
lichem und Gegensätzlichem kommt auch in 
der Wahl der Maltechniken zum Ausdruck: hier 
werden Aquarell- und Sprühfarbe spielerisch 
miteinander kombiniert. Diese Arbeit zeigt die 
Prinzipien der Polarität und des Dualismus, 
die sich wie ein Leitfaden durch das Werk des 
Künstlers ziehen.

·  Wunderschöne, subtile 
Paardarstellung aus dem 
Frühwerk des Künstlers

·  Seit den 1960er Jahren in 
familiärem Privatbesitz  
und erstmalig auf dem 
Kunstmarkt angeboten

·  Mit wenigen Strichen und 
Bildelementen gelingt Polke 
eine erstaunlich intime 
und erzählerisch dichte 
Komposition
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KAREL
APPEL
1921 AMSTERDAM 
2006 ZÜRICH

Orange Bird. 1958. Öl auf Leinwand. 
80 x 100 cm. Signiert und datiert unten 
rechts: K. appel ’58. Rahmen. 

Provenienz:
- Martha Jackson Gallery, New York  
(Aufkleber)
- Galerie Lambert Tegenbosch,  
Heusden (Aufkleber) 
- Privatsammlung Belgien

€ 120.000 – 150.000
$ 128.400 – 160.500 

Gewaltvolle Gestik
Der niederländische Maler, Grafiker und Bild-
hauer Karel Appel erlangt weltweite Bekannt-
heit als Avantgardist der Nachkriegszeit und 
Gründungsmitglied von CoBrA, eine Künstler-
gruppe abstrakter Ausrichtung, die 1948 in 
Paris gegründet wird. 
 In Entsprechung der vorherrschenden 
abstrakten Tendenzen, vom Surrealismus und 
der Art brut beeinflusst, steht der vordergrün-
dige Ausdruck der Imagination im Zentrum 
von Appels künstlerischer Auseinanderset-
zung. Bestimmend für seinen Stil ist eine an 
der Kunst von Picasso, Matisse und Dubuffet 
angelehnte unmittelbare, urwüchsige Darstel-
lungsform. Die von massiven Umwälzungen 
bestimmte Zeit verlangt nach der direkten, un-
vermittelten Umsetzung des Unterbewussten 
ohne die Intervention eines reflektierenden, 
rationalisierenden Bewusstseins. Trotzdem 
äußert sich das aus einem existenziellen Be-
dürfnis nach geistiger Freiheit aufkommende 
Abstraktionsbemühen nicht in einer katego-
rischen Ablehnung von Gegenständlichkeit. 
Vielmehr verwendet Appel immer Formen, die 
auf Gegenständen basieren. Dennoch voll-
zieht sich in seinem Oeuvre die Auflösung der 
Grenzen des Gegenstands zugunsten einer 
stark emotionalen Qualität, die direkt aus dem 
malerischen Tun, der spontanen Einwirkung 
auf die Materie der Farbe, der Bewältigung der 
Malmasse, entspringt. In seinen Kompositio-
nen tritt die Figuration in ein spannungsvolles 
Wechselspiel mit dem reinen Rhythmus der 
Malerei, der sich mitunter in einer gewaltvol-
len Gestik entlädt. 

 „Orange Bird“
Die „Gestalt“ des Vogels im Gemälde „Orange 
Bird“ ergibt sich kraftvoll aus dem schöpfe-
rischen Schwung des urgewaltigen Duktus, 
mit dem Appel seine Leinwand überzieht. Die 
Bildfläche ist keinem Kompositionsprinzip 
unterworfen und kaum organisiert, erscheint 
stattdessen wie ein orchestriertes Chaos, wild 
und ungestüm mit Farbflecken besetzt. Die 
modellierende Kraft des Pinsels strukturiert 
die Oberfläche, hinterlässt Tropfen, Schlieren, 
pastose Furchen. Der Körper des Tieres ent-
steht als dichte Konzentration von Rottönen 
und hebt sich vom dunklen Hintergrund als 
dynamischer Bogen hervor wie ein lodernder 
Schweif vor düsterem Himmel. Die apokalypti-
sche Assoziation ist durchaus berechtigt, hat 
Karel Appel doch selbst sein Wirken in engen 
Bezug zu einer „barbarischen Zeit“ gesetzt. 
Wie die Auferstehung aus den Ruinen verbild-
licht das Motiv des Aufstiegs hier Aggressivi-
tät und Brutalität als überlebensnotwendige 
Schaffenskraft. Die geballte Entäußerung von 
roher, kreativer Energie in Appels Werk kann 
vor dem Hintergrund der erlebten kriegsbe-
dingten Zerstörung als Befreiungsschlag und 
Lebensbekenntnis betrachtet werden. 
 Das Gemälde „Orange Bird“ fällt in eine 
Werkphase, in der Appel die größten Erfolge 
erzielt. 1953 gelingt ihm der internationale 
Durchbruch als seine Werke auf der Biennale 
von São Paulo gezeigt und mit dem Großen 
Preis der Malerei ausgezeichnet werden. Öf-
fentliche Aufträge untermauern ferner seine 
internationale Reichweite. So entsteht etwa 
1951 ein bedeutendes Fresko für das Stedelijk 
Museum in Amsterdam und 1959 ein Wand-
bild für das UNESCO-Gebäude in Paris. Appel 
nimmt zudem 1959 und 1964 an der docu-
menta in Kassel teil. 

·  Vögel sind ein wieder
kehrendes Motiv in Appels 
Oeuvre und symbolisieren  
für den Künstler unein
geschränkte Freiheit

·  Frühes, expressives Werk das 
mit pastosem Pinselduktus die 
Grenzen zwischen Figuration 
und Abstraktion auslotet

·  Vom Mitbegründer der 
berühmten Künstlergruppe 
CoBrA

·  Zum Zeitpunkt der Entstehung 
wurde Appels Kunst bereits 
international gefeiert
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dass ein Künstler  
ein Material als  
Erweiterung seiner 
selbst benutzt und 
einen Dialog mit dem 
Material beginnt,  
um etwas Neues zu  
entdecken und zu 
schaffen: Poesie.
Tony Cragg
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TONY
CRAGG
1949 LIVERPOOL

Points of View. 2020. Edelstahl. 
Ca. 75 x 51 x 27 cm. Signiert am unteren 
Rand: Cragg. Daneben das Signet der Gie-
ßerei Schmäke, Düsseldorf. Auf Plinthe 
(2 x 41,5 x 20,5 cm). 

Zu der Arbeit liegt ein Echtheitszertifikat des 
Künstlers vom 8. November 2023 vor.

Provenienz: 
- Privatsammlung Deutschland

€ 160.000 – 220.000
$ 171.200 – 235.400

„Wenn eine Form sich ändert, ändern sich 
unsere Ideen davon. Wenn sich etwa die Mi-
mik eines Menschen ändert, wissen wir, dass 
sich seine Gefühle ändern. Das können wir 
lesen. Das ist vielleicht das einfachste Beispiel 
einer Beziehung von Ideen und Form. Genauso 
ist es, wenn wir die ganze Figur betrachten. 
Sie ist ein System von Signalen. Mit offenen 
Armen herumzulaufen, andere zu umarmen, 
signalisiert Zuneigung ... Was für Gesicht und 
Figur gilt, gilt für alle Materialien. Sonst wür-
den wir uns für unsere Umgebung nicht so 
viel Mühe geben. Wir sind emotional und in-
tellektuell mit den Formen unserer Umgebung 
verbunden und von ihnen abhängig.“ (Cragg, 
Tony, in: Ich bin jeden Tag im Atelier, Westdeut-
sche Zeitung, 3.4.2019)

Das Unfassbare erforschen
Die wohl bekannteste und bedeutendste 
Werkreihe des in Liverpool geborenen, aber 
mittlerweile seit fast fünf Jahrzehnten in 
Wuppertal ansässigen, Bildhauers Tony Cragg 
ist wohl seine Serie „Rational Beings“. In der 
Werkgruppe stellt Cragg eine faszinierende 
Verbindung zwischen abstrakten Formen 
und menschlicher Anatomie her, indem er 
organische Strukturen aus industriellen Ma-
terialien formt und somit die Komplexität des 
menschlichen Geistes und der natürlichen 
Welt reflektiert. 

Umläuft man eines von Cragg‘s „Rational 
Beings“ fallen dem Betrachter immer wieder 
menschliche Silhouetten auf, die fließend 
ineinander übergehen, verschwinden oder 
sich überlagern. Was kurz zuvor noch wie eine 
menschliche Kinnpartie wirkt, kann wenige 
Augenblicke später aus einer leicht verän-
derten Perspektive schon als Augen- oder 
Stirnpartie wahrgenommen werden. Die Skulp-
turen Cragg‘s wirken dabei aber keineswegs 
chaotisch, sondern strahlen ganz im Gegenteil 
eine gewisse Natürlichkeit und mathemati-
sche Präzision aus. 

Points of View
In der – den „Rational Beings“ zugehörigen 
- Werkreihe „Points of View“ hat Cragg die 
Metamorphose zwischen industriellen Materi-
alien und anatomischen Formen meisterhaft 
umgesetzt. In der vorliegenden, 2020 reali-
sierten, Arbeit verwendet Cragg eine polierte, 
glänzende Oberfläche, die den Kontrast 
zwischen organischer Form und industriellen 
Materialien noch stärker unterstreicht. Damit 
knüpft er direkt an die größte Fassung des 
Werkes an, die seit 2017 vor der Kunsthalle im 
schwedischen Malmö steht. In leuchtendem 
Gold gefasst, ragt Craggs dynamische Skulp-
tur dort über 12 Meter hoch in den Himmel. 
Auch im Skulpturenpark „Waldfrieden“, in dem 
der Bildhauer seine bedeutendsten Werke 
versammelt hat, findet sich eine über 5 Meter 
hohe Version des Werks. Dass die Arbeit auch 
über 20 Jahre nach der ersten Präsentation 
im Jahr 2002 noch eine entscheidende Rolle 
in Craggs Oeuvre spielt, wird nicht zuletzt 
durch die im Jahr 2022 erfolgte Anschaffung 
der Stadt Monheim deutlich: 4 Millionen Euro 
investierte die Stadt für Kunst im neuen Stadt-
zentrum. Neben einem Wasser-Pavillon des 
Künstlers Jeppe Hein und einer Klang- und 
Lichtinstallation von Mischa Kuball darf sich 
Tony Cragg mit einer seiner „Points of View“-
Skulpturen am Eingang zum neuen Stadtzent-
rum präsentieren.
 Die Dynamik und die sinnliche Eleganz 
der Skulpturen von Tony Cragg, die sich glei-
chermaßen im offenen wie im geschlossenen 
Raum entfalten, erzeugen beim Betrachter 
immer wieder eine visuelle Entdeckerfreude 
und erheben Cragg zu einem der bedeutends-
ten lebenden Bildhauer auf dem europäischen 
Kontinent.

·  Charakteristische Arbeit mit 
hohem Wiedererkennungswert

·  Hochattraktive, glänzende 
Oberfläche, die das Auflösen 
der Formen unterstreicht

·  Craggs Skulpturen faszinieren 
besonders durch ihre 
spektakuläre, allansichtige 
Raumwirkung

AUSSTELLUNG
TONY CRAGG.  

PLEASE TOUCH!
KUNSTPALAST  
DÜSSELDORF
BIS 26.5.24

Tony Craggs Skulptur „Points of View“ auf 
dem Olympischen Platz in Turin

42 | 43
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KARL
HORST
HO

  . .DICKE
1938 NÜRNBERG
2024 BERLIN

Passage V. 1964. Öl auf Nessel. 150 x 160 cm. 
Zweifach signiert verso oben rechts: Hödicke 
KH Hödicke. Rahmen. 

Provenienz:
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen

Ausstellungen: 
- High Museum of Art, Atlanta 1989-1990, 
(Aufkleber)

Literatur:
- Ausst.-Kat. Art in Berlin 1815-1989, High 
Museum of Art, Seattle 1990, Kat.-Nr. 70, 
S. 175, Abb. 

€ 35.000 – 55.000
$ 37.450 – 58.850 

Befreier der Figuration
Karl Horst Hödicke gilt heute als einer der 
wichtigsten Vertreter der „Neuen Figuration“. 
Mit seinen großformatigen, farbgewaltigen 
Werken leistete er einen entscheidenden 
Beitrag zur figurativen Malerei der Nach-
kriegszeit. Hödicke bildete mit seiner künst-
lerischen Position dabei einen Gegenpol zu 
der in den 1960er Jahren dominierenden 
Abstrakten Kunst.
 Der ursprünglich in Nürnberg geborene 
Hödicke kommt 1957 im Alter von 19 Jahren 
mit seiner Familie nach Berlin. Bereits in 
seiner Jugend kam er in Süddeutschland ver-
mehrt mit Werken der Gruppe „Blauer Reiter“ 
in Kontakt. Die strahlende Farbigkeit der Wer-
ke hatte signifikanten Einfluss auf Hödickes 
Entscheidung Künstler zu werden und findet 
sich später auch in seinem eigenen Oeuvre 
wieder. Die Vertreter der „Neuen Figuration“ 
– zu denen auch Baselitz, Immendorff und 
Penck gehören - begehrten mit der Rückkehr 
zur figürlichen Malerei gegen das in ihren Au-
gen zu intellektuelle und verkopfte deutsche 
Informel auf.
 Hödicke befasst sich in seinem Oeuvre 
inhaltlich mit dem Themenkomplex Groß-
stadt, im speziellen mit Berlin als seinem 
Schaffensort. Dabei versteht er sich aber 
nicht als einfacher Chronist Berlins, sondern 
dokumentiert vielmehr Sinneseindrücke und 
das herrschende Lebensgefühl. Mit dynami-
schem Gestus fängt Hödicke verschiedenste 
Szenen der Großstadt ein. Dabei arbeitet er 
nicht nur mit dem Pinsel, sondern auch mit 
einer eigenen Rakeltechnik, mit der er einen 
zunehmend anonymen und weniger hand-
schriftlichen Gestus schafft, der mit dem 
Lebensgefühl der Großstadt einhergeht.

Glanz, Gloria und Konsumkritik 
Besonders eindrücklich fängt Hödicke dieses 
Lebensgefühl in seiner frühen Werkreihe der 
„Passagen“ aus den 1960er Jahren ein. In 
den Werken der Serie – die zu den wichtigs-
ten Werkreihen des Künstlers gehört - zeigt 
Hödicke Schaufenster von Einkaufspassagen 
und die sich darin spiegelnde Umgebung.
 Die hier zum Aufruf kommende Arbeit mit 
dem Titel „Passage V“ stellt sich dabei als 
ein besonders beeindruckendes Stück aus 
dieser Werkreihe dar. Dem Betrachter öffnet 
sich der Blick auf eine Berliner Straßenszene. 
Ein Auto fährt an einer nächtlichen, aber hell 
erleuchteten Fassade vorüber und hinter-
lässt mit seinen Scheinwerfern einen leucht-
enden roten Streifen. Das Werk Hödickes 
wirkt so fast wie ein Nachtfoto mit hoher Be-
lichtungsdauer, in dem – ganz im Sinne des 
Künstlers - Bewegung und Licht miteinander 
verschmelzen. Die Farbgebung weckt dabei 
Assoziationen zu den nächtlichen Stadtsze-
nen Edward Hoppers. 
 Nicht nur die spiegelverkehrte Schrift, 
sondern auch die hier von Hödicke meister-
haft umgesetzten und für große Glasschei-
ben so typischen Verzerrungen, geben dem 
Betrachter subtile Hinweise, dass es sich bei 
dem gezeigten um eine Spiegelung handelt. 
Die „Passagen“ Hödickes knüpfen direkt an 
die Konsumkritik der amerikanischen Pop-
Art an. Im Gegensatz zum plakativen Wesen 
der Pop-Art zeigt Hödicke jedoch keine 
Konsumwaren. Durch geschickt inszenierte 
Spiegelungen verbirgt der Künstler dem 
Betrachter den Blick auf die Warenauslage. 
Der einzelne Konsumartikel verliert sich im 
hektischen Wirbel aus Farb- und Lichtrefle-
xen der Großstadt und das Sujet von Hödicke 
oszilliert so im Raum zwischen Form und 
Nichtform.   
 Mit der Arbeit „Passage V“ können wir ein 
Hauptwerk Hödickes aus einer seiner be-
deutendsten Schaffensphasen anbieten. Die 
Arbeit von musealer Qualität überzeugt nicht 
nur als herausragendes Exempel für Hödi-
ckes Oeuvre, sondern ist auch unumstritten 
eines der relevantesten Werke aus der An-
fangszeit der Neuen Figuration und steht so 
stellvertretend für eine Zeit, in der die figura-
tive Malerei deutscher Künstler erstmals seit 
dem Zweiten Weltkrieg wieder internationale 
Bedeutung erlangte.

·  Gilt als wichtiger Wegbereiter 
der ‚Neuen Figuration‘ 

·  Frühes Hauptwerk aus 
einer seiner bedeutendsten 
Werkreihe der „Passagen“ 

·  Die Großstadt Berlin nimmt 
einen entscheidenden Platz  
in Hödickes Oeuvre ein 

·  Knüpft direkt an die 
Konsumkritik der amerika
nischen Pop Art an 
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„Stille ist 
nicht nur die 
Abwesenheit 
von Lärm.

Serge Poliakoff
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SERGE
POLIAKOFF
1900 MOSKAU
1969 PARIS

Composition abstraite. 1962. Öl auf Leinwand. 
162 x 130 cm. Signiert unten rechts: SERGE 
PoLiAKoFF. Modellrahmen. 

Provenienz:
- Privatsammlung Deutschland

Literatur: 
- Poliakoff, Alexis: Serge Poliakoff – Catalogue 
Raisonné, Vol. III, 1959-1962, München 2011, 
WVZ.-Nr. 62-27, Abb.

€ 180.000 – 240.000
$ 192.600 – 256.800

Das Jahr des Umschwungs
Aus dem für Serge Poliakoff so wichtigen Jahr 
1962 stammt dieses außergewöhnliche Ge-
mälde. Der seit über 25 Jahren in Paris lebende 
Exil-Russe nahm 1962 die französische Staats-
angehörigkeit an und noch im selben Jahr ver-
trat er sein neues Heimatland bei der Biennale 
in Venedig. Ein doppeltes Ausrufungszeichen in 
dieser so ereignisreichen Künstler-Vita.
 Auf den ersten Blick erinnert das Gemälde 
an die monumentalen Formen, die Serge Polia-
koff in den letzten Jahren seines Lebens schuf. 
Eine mächtige dunkle Fläche mit Ausbuchtun-
gen und Einkerbungen macht sich auf dem 
rechteckigen Bildgrund breit und lässt dem 
hellen Beige nur wenig Raum.

Das Spiel der Kontraste
Wie reich wird dieser hell-dunkel Kontrast, 
wenn dieses Bild einige Zeit wirken darf: Die 
dunkle Form lässt den Aufbau aus einer Viel-
zahl von Elementen in Braun-, Grün-, Blau- und 
Grautönen erkennen – alle am dunkelsten 
Ende ihrer Farbskala, dazu ein sattes Schwarz 
am linken Bildrand.
 Der Farbauftrag variiert von haptisch 
pastos bis durchscheinend. Auch der beige 
Farbwert besteht aus minimal abgestuften 
Tönen. Auf der rechten Seite des Gemäldes sind 
zwei Elemente auszumachen, die die größere 
helle Form bilden. So wird deutlich, dass Hell 
und Dunkel gleichrangig nebeneinanderstehen. 
Das Beige ist nicht der Hintergrund, der es 
im ersten Eindruck zu sein scheint. Auch der 
auffällige Pinselduktus an den „Begegnungs-
Linien“ von Hell und Dunkel verstärken diese 
gegenseitige Präsenz. Serge Poliakoff hat in 
diesem Gemälde den Farben recht durchgängig 
Sand beigemischt, der teilweise grobkörnig auf 
dem Malgrund haftet. Diese Technik in Verbin-
dung mit dem malerisch strukturierten Aufbau 
einzelner Formen, die eine helle, pastose Bin-
nenzeichnung aufweisen, gibt dem Gemälde in 
einzelnen Partien eine immense Plastizität. 
 Im für Poliakoff typischen Bildaufbau lässt 
sich eine senkrechte Linie ausmachen, die 
sich von der unteren Bildkante fast bis zur 
oberen durchzieht. Auch in der Waagerechten 
verdichtet sich ein Bildzentrum: Die Oberkante 
des „Ausläufers“ des schwarzen Elements 
am linken Bildrand wird – überlagert von den 
nachtblauen Formen – von der Oberkante 
der gewinkelten dunkelbraunen Form aufge-
nommen. Diese Konzentration auf die Mitte 
hin kombiniert mit den minimalen optischen 
Abstufungen der unterschiedlich plastisch 
wirkenden Formen machen aus diesem zu-
nächst klar strukturierten Hell-Dunkel-Gemälde 
ein ganz intensives Kunstwerk, das genau den 
Charakter eines Meditations-Objektes hat, den 
Serge Poliakoff seinen Werken zu geben ver-
stand

·  1962 repräsentiert  
Poliakoff Frankreich auf  
der Biennale in Venedig

·  Intensives Werk mit 
nuancierter Farbigkeit,  
die den Charakter eines 
MeditationsObjekt hat 

·  Die Verwendung von Sand 
verleiht dem Werk eine  
immen se Plastizität und  
Haptik 

48 | 49
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GU.. NTHER
UECKER
1930 WENDORF

„Weisser Wind“. 1990. Eingeschlagene Nägel 
und weiße Farbe auf Leinwand. Auf Holz. 
110 x 90 x 17,5 cm. Datiert und signiert verso 
unten rechts: ’90 Uecker. Betitelt verso mittig 
links: WEISSER WIND. Hier zudem gewidmet 
und mit Richtungspfeil versehen. 

Dieses Werk ist im Uecker Archiv unter der 
Nummer GU.90.016 registriert und wird vor-
gemerkt für die Aufnahme in das entstehende 
Uecker-Werkverzeichnis.

Provenienz:
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen 
(direkt vom Künstler)

€ 300.000 – 500.000
$ 321.000 – 535.000

·  Eines der gefragten,  
besonders dichten Nagelfelder 
mit bewegter Oberfläche

·  Titel gibt Assoziationen auf 
Naturereignisse preis, die das 
Werk wunderbar nahbar und 
emotional erfahrbar machen

·  Seit seiner Entstehung in 
rheinischem Privatbesitz

Expertin Hilke Hendriksen  
über die Werke von Günther Uecker

50 | 51
EVENING SALE
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Die Anfänge
„Poesie wird mit dem Hammer gemacht.“ Die-
ses Motto des russischen Dichters Wladimir 
Majakowski (1893-1930) hat sich Günther 
Uecker früh zu eigen gemacht. Eindrucksvoll 
unterstrichen hat er seine Devise 1969 mit 
einem Auflagen-Objekt, bestehend aus einer 
Holzplatte, in die er zwei Nägel einschlug und 
daran einen Hammer aufhängte. Der Titel: „Do 
it yourself“. 
 Als 23-Jähriger war Uecker 1953 aus der 
DDR nach West-Berlin geflüchtet. Zwei Jahre 
später ließ er sich in Düsseldorf nieder, um 
bei Otto Pankok an der Kunstakademie zu 
studieren. Seit 1957 ist der Hammer sein wohl 
wichtigstes Werkzeug, der Nagel das unver-
kennbare Signet seiner Kunst. 1961 schließt 
er sich der 1958 von Heinz Mack und Otto 
Piene initiierten ZERO-Bewegung an, die sich 
1966 einvernehmlich mit einer gemeinsamen 
Ausstellung wieder auflöste. Schon früh ist 
Günther Uecker international erfolgreich. 
Bedeutende Museen sammeln bereits in 
den 1960er Jahren seine Werke, nicht nur in 
Leverkusen, Krefeld, Düsseldorf oder Berlin. 
Auch das Museum of Modern Art in New York 
besitzt ein frühes weißes Nagelfeld aus dem 
Jahr 1964 – zu dieser Zeit eine große Aus-
nahme und ungewöhnliche Auszeichnung für 
einen deutschen Künstler. Das Ethos phy-
sischer Arbeit – „Do it yourself“ – und die 
souveräne Beherrschung seiner Materialien 
prägt seit mehr als sechs Jahrzehnten sein 
unverwechselbares Oeuvre. Seine Herkunft 
– die Eltern waren Landwirte in Mecklenburg 
– hat Günther Uecker nie verleugnet, sondern 
vielmehr zur unerschöpflichen Quelle seiner 
künstlerischen Arbeit gemacht. Dazu gehören 
auch die Naturerfahrungen an der Ostsee, wo 
er auf der Halbinsel Wustrow aufwuchs. „Wie 
ein Bauer auf dem Feld“ lautet der Titel eines 
dokumentarischen Filmporträts, das aus An-
lass seines 60. Geburtstags entstand. „Jeder 
macht seine Felder“, bemerkt er anerkennend, 
„und jeder ist darin auch erkennbar. Das ist 
wie ein Gebetsteppich, so ein Acker.“ (Zit. nach 
Günther Uecker, Poesie der Destruktion. Im 
Dialog mit Michael Kluth 1988-2018, Halle an 
der Saale 2018, S. 177) Aber nicht nur auf die 
Elemente der Natur, auch auf historische Er-
eignisse und auf Katastrophen wie den Nukle-
arunfall von Tschernobyl hat Uecker mit seiner 
Kunst immer wieder mit seismografischer 
Sensibilität reagiert. 

„Weisser Wind“
Das angebotene, großformatige Nagelbild 
„Weisser Wind“ aus dem Jahr 1990 ist bei-
spielhaft für die Werkgruppe der Nagelfelder. 
Diese wecken den Eindruck einer wogenden 
Bewegung, die das gesamte Feld erfasst und 
strukturiert – wie ein kräftiger Windstoß, der 
durch ein Getreidefeld fährt. Besonders mar-
kant sind in diesem Werk die lebhaften Hell-
Dunkel-Kontraste: Nur die Köpfe der dunklen 
Metallstifte weisen Spuren weißer Farbe auf, 
während die Stifte selbst nicht farbig gefasst 
sind. Auch die über die Holztafel gespannte 
Leinwand ist nur in vereinzelten, schwung-
vollen Strichen mit weißer Farbe bemalt, was 
die naturhaft-organischen Assoziationen ver-
stärkt. Der subtile Einsatz der Materialfarben 
steigert das meditative Spiel mit realem Licht 
und Schatten, das Ueckers Werk seit seinen 
Anfängen antreibt. Die Farbe Weiß, die in 
seinem Schaffen vorherrschend ist, dient vor 
allem dazu, das Licht einzufangen. 

Das wogende Nagelfeld bildet eine dreidi-
mensionale Zone mit wechselnden Lichtver-
hältnissen. Bewegt man sich vor dem Na-
gelfeld und betrachtet es aus verschiedenen 
Blickwinkeln, entstehen immer wieder neue 
Perspektiven und Ansichten der reliefartigen 
Oberfläche. 
 Die künstlerisch-experimentelle Ausei-
nandersetzung mit dem Thema Wind reicht 
im Schaffen von Günther Uecker weit zurück. 
(Siehe Ralph Merten, Günther Uecker · Wind. 
82 Liebesbriefe an die Natur · 82 love-letters 
to nature, Mainz 1995) 1966 gibt er dem 
ersten Nagelobjekt den Titel „Großer Wind“. 
Im gleichen Jahr entsteht für den Außenraum 
seine Skulptur „Windorgan“, die eine quasi 
musikalische Funktion hat: Fünfzehn weiße, 
abgeschrägte Zylinder, die an Orgelpfeifen 
erinnern, sind an Metallstangen installiert und 
verstärken die natürlichen Windgeräusche. 
„Wind – 82 Liebesbriefe an die Natur“ nannte 
er 1992 einen Zyklus von Aquarellen. 
Das angebotene Werk „Weißer Wind“ ist der 
vollendete Ausdruck einer jahrzehntelangen 
Auseinandersetzung des Künstlers mit den 
elementaren Kräften der Natur. Mit seinen 
unverwechselbaren Instrumenten gelingt es 
ihm, das Flüchtige und Unsichtbare – den 
Wind und das Licht – ästhetisch zu bändigen 
und ihnen Dauer zu verleihen. 

„Poesie  
wird mit  
dem Hammer  
gemacht.
Wladimir Majakowski 
(1893–1930)
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ARNULF
RAINER
1929 BADEN BEI WIEN

Ohne Titel. 1963. Ölkreide auf Leinwand. 
51 x 66 cm. Signiert unten rechts: A Rainer. 
Nochmals signiert und datiert auf der 
umgeschlagenen Leinwand verso oben 
mittig: A Rainer 63. Zudem verso bezeichnet: 
Entwurf 1 für Druckblatt. Rahmen. 

Provenienz:
- Privatsammlung Hessen
- Privatsammlung Hessen (erworben 
von obiger in den 1980er Jahren)

€ 70.000 – 100.000
$ 74.900 – 107.000

„Ich male nicht, sondern ich bemale,  
übermale oder zermale, das heißt,  
ich brauche einen Auslösefaktor,  
etwas Existierendes, das ich bestalte.“  
(Arnulf Rainer, zit. nach:  
www.arnulf-rainer-museum.at)

Zum Künstler geboren
Der Aufstieg Arnulf Rainers zum österreichi-
schen Ausnahmekünstler war anhand seines 
seit frühesten Kindertagen auffälligem künst-
lerischem Talent möglicherweise zu erahnen, 
verlief jedoch keineswegs widerstandslos. 
Rainer, im Jahr 1929 geboren, eckt in der  
nationalsozialistischen Erziehungsanstalt, die 
er seit 1940 besuchen muss, an. Als ein Leh-
rer ihn zwingt nach der Natur zu malen, ver-
lässt Rainer 1944 im Alter von 15 Jahren kur-
zerhand die Schule und beschließt Künstler 
zu werden. Auf Wunsch seiner Eltern schließt 
Rainer zunächst – wenn auch weitestgehend 
unmotiviert - ein Hochbau-Studium an der 
Bundesgewerbsschule in Villach ab. Nach 
dem Abschluss wird er 1949 an der Akademie 
der Bildenden Künste in Wien zugelassen. 
Bereits nach nur drei Tagen verlässt er die 
Akademie und gibt den begehrten Platz in der 
Malerei-Klasse auf, nachdem seine Arbeiten 
von einem Professor als entartet bezeichnet 
wurden. 

Eine Reise mit der Künstlerkollegin Maria 
Lassnig nach Paris im Jahr 1951 stellt einen 
weiteren Schlüsselmoment in der künstleri-
schen Entwicklung Rainers dar. Nachdem der 
eigentliche Grund der Reise – eine Begegnung 
mit André Breton, dem Urvater des Surrealis-
mus – für Rainer enttäuschend verlief, kommt 
er in Paris nun erstmals mit den Arbeiten des 
Informel in Kontakt. In der Folge wendet er 
sich begeistert der neuen Kunstrichtung zu 
und seine bis dahin zumeist surrealistisch-
figurativen Sujets werden zunehmend abs-
trakter. Hier wird auch der Grundstein für die 
Übermalungen gelegt, denen er sich bis Mitte 
der 1960er Jahre intensiv widmet. 

Entinnerlichungen und  
Veräußerungen
Es sind Werke wie die hier vorliegende Verma-
lung, die zu gesuchtesten Werken des öster-
reichischen Ausnahmekünstlers zählen. Ent-
standen im Jahr 1963 entstammt die Arbeit 
einer besonders prägenden Schaffensphase 
des Künstlers, in der er seinen kunsttheoreti-
schen Ansatz erprobt, ausformuliert und zur 
Meisterschaft führt. Den Vermalungen von 
Rainer liegen zu dieser Zeit die Werke ande-
rer Künstler zugrunde, deren vermeintliche 
Schwachstellen er übermalt. Diese Fehlstellen 
des Imperfekten reizen Rainer und kombiniert 
mit dem inhärenten Schöpfungstrieb des 
Künstlers entstehen so die charakteristischen 
Übermalungen Rainers. Er übermalt die Werke 
dabei bis zu einem Grad, bei dem das zuvor 
Sichtbare verborgen wird. Obwohl die physi-
sche Präsenz der Werke dadurch verschwin-
det, bleibt die geistige Präsenz erhalten und 
verschmilzt gleichsam mit dem Innenleben 
Rainers. Diesen Vorgang nennt Rainer „En-
tinnerlichung“. Die Form der Übermalung 
ist dabei keineswegs beliebig, sondern eine 
direkte Referenz auf das zugrundeliegende 
Motiv, das jedoch in den meisten Fällen nicht 
mehr zu erkennen ist. 
 Die zum Aufruf kommende Arbeit zeichnet 
sich durch eine besonders lebhafte Kom-
position aus. In dynamischen Schwüngen 
erstreckt sich die Vermalung – nur von einzel-
nen, geschickt platzierten Akzentuierungen 
durchbrochen – über die Leinwand. Form und 
Farbigkeit evozieren beim Betrachter vielfälti-
ge Bezüge und erheben das Werk so zu einer 
spektakulären Arbeit aus der Hochzeit von 
Rainers wichtigster Schaffensperiode. 

·  Arnulf Rainer zählt zu den 
einflussreichsten Vertretern 
der österreichischen 
Nachkriegskunst

·  Wunderschöne Übermalung  
mit typischer dichter Textur,  
die das darunterliegende  
nur in Ansätzen zeigt

·  Übermalungen aus den frühen 
1960er Jahren zählen zu den 
gefragtesten Werken des 
Künstlers auf dem Kunstmarkt

·  Seit über 40 Jahren in 
Privatbesitz

54 | 55
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KARL
OTTO
GO

  . .TZ
1914 AACHEN
2017 WOLFENACKER

„Falan“. 1957. Mischtechnik auf Leinwand. 
155 x 175 cm. Signiert unten links: K.O. Götz. 
Zudem signiert, betitelt und datiert verso 
oben links: K.O.GÖTZ „FALAN“ 1957. Darunter 
bezeichnet: Karin zugeeignet Dg. 65. Atelier-
leiste. 

Das Werk ist im offiziellen Online-
Werkverzeichnis der Gemälde unter der 
WVZ-Nr.  WVL-1957-20  verzeichnet. 
(www.ko-goetz.de). 

Wir danken Herrn Joachim Lissmann, 
K.O. Götz und Rissa-Stiftung, Niederbreitbach-
Wolfenacker, für die freundliche, 
wissenschaftliche Unterstützung. 

Provenienz:
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen 

Literatur:
- Ströher, Ina: K. O. Götz – Werkverzeichnis, 
Bd. 1, 1937-1979, Köln 2014, 
WVZ.-Nr. 1957-20, Abb.
- Götz, K.O.: Erinnerungen und Werk Ib, 
Düsseldorf 1983, Nr. 891, S. 789, Abb.

€ 80.000 – 120.000
$ 85.600 – 128.400

·  Karl Otto Götz gehört  
zu den bedeutendsten 
Vertretern der deutschen 
informellen Malerei

·  Kraftvolldynamische, 
großformatige Komposition 
aus der Hauptphase 
des Informel

·  Marktfrisches Gemälde aus 
langjährigem Familienbesitz
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Von der Figuration zur  
Abstraktion – ein Lebenswerk
Karl Otto Götz gehört bis heute zu den bedeu-
tendsten Vertretern der deutschen informel-
len Malerei. Mit seiner energiegeladenen, an 
das Actionpainting erinnernde Maltechnik, 
nehmen seine Werke eine Sonderstellung 
ein und finden auch über seinen Tod hinaus 
internationale Beachtung. Von 1932 bis 1935 
besucht Götz die Werbeschule sowie die 
Kunstgewerbeschule in Aachen. Götz beginnt 
seine künstlerische Laufbahn mit figurativer 
Malerei und findet in den 1940er Jahren zu 
abstrakten Motiven, die teilweise an den spä-
ten Miró erinnern. Von 1936 bis 1945 leistet 
er Militärdienst. Die Arbeiten des Frühwerks 
fallen im Frühjahr 1945 zu großen Teilen ei-
nem Bombenangriff auf Dresden zum Opfer. 
In der Nachkriegszeit widmet er sich dann 
wieder ganz seinem künstlerischen Schaffen 
und führt seine abstrakte Malerei weiter vo-
ran. Als einziger deutscher Künstler wird er 
1949 Mitglied der bereits 1948 gegründeten 
Künstlergruppe CoBrA, die zu den wichtigsten 
Gruppen der internationalen Avantgarde zählt. 
Gemeinsam mit Otto Greis, Bernard Schultze 
und Heinz Kreutz gründet er 1952 die Künst-
lergruppe Quadriga, die maßgeblichen Anteil 
daran haben wird, dass die deutsche Nach-
kriegskunst auch international Beachtung fin-
det. 1959 bis 1979 nimmt Götz eine Professur 
an der Düsseldorfer Kunstakademie an. Seine 
Arbeiten sind bei wichtigen Ausstellungen 
zu sehen, so etwa auf der documenta 1959 
und der XXXIV. Biennale von Venedig 1968. 
Zudem erhält er bedeutende Preise, wie z.B. 
1948 den Kunstpreis Junger Westen, 1956 
den Westfälischen Kritikerpreis, 1996 den 
Staatspreis für Malerei des Landes Rheinland-
Pfalz, 2000 den Goldenen Ehrenring der Stadt 
Aachen und 2007 das Bundesverdienstkreuz. 
2013 widmet ihm die Neue Nationalgalerie in 
Berlin eine umfassende Retrospektive. Karl 
Otto Götz verstirbt im Jahr 2017 im Ort Wolfe-
nacker in Rheinland-Pfalz.

Der Formalist unter  
den Informellen 
Die Malerei von Karl Otto Götz scheint von 
ungeheurer Schnelligkeit und Dynamik zu 
sein. Fast wirkt sie ein wenig getrieben von 
Launen und intuitiven Eingebungen. Seine 
Kunst ist jedoch weitaus mehr als eine spon-
tane Geste. Der Mal- und Zeichenvorgang 
steht am Ende einer langen Vorbereitungs-
zeit, die – je nach Bildtypus – sogar einige 
Jahre in Anspruch nehmen kann. Karl Otto 
Götz hat, wie kein anderer Vertreter des 
Informel, eine starke Affinität zum Konzept. 
Seine Bildfindungen folgen einem akribisch 
angelegten Programm. Auch der Malprozess 
selbst erfolgt nach einer strukturierten 
Methodik, die er bis zum Beginn der 1950er 
Jahre perfektioniert: Zunächst bringt Götz 
flüssige, meist dunkle Farbe auf weißen oder 
hellen Grund auf. Anschließend arbeitet er 
zügig mit einer Rakeltechnik in der nassen 
Farbe. Zuletzt schafft er mit einem trockenen 
Pinsel Verbindungen zwischen den hellen 
und dunklen Farbbereichen.

„Falan“
Die Arbeit „Falan“ entsteht 1957. Ein Jahr, das 
Götz selbst in seinen schriftlich verfassten 
Erinnerungen als ein Jahr mit vielen berufli-
chen und privaten Höhepunkten beschreibt 
(Götz, K.O.: Erinnerungen und Werk 1b, Düs-
seldorf 1983, S. 750). Er bestückt zahlreiche 
Museums- und Galerieausstellungen in Köln, 
Paris, Amsterdam, Düsseldorf, Santa Barbara, 
Mannheim, Witten, Ludwigshafen, München, 
Darmstadt und Brüssel. Über die Ausstellung 
deutsch-französischer informeller Malerei im 
Wiesbadener Museum bemerkt Götz, dass 
dies die erste Ausstellung jüngerer Kunst 
gewesen sei, zu der sogar das deutsche Fern-
sehen erschien, welches zu diesem Zeitpunkt 
noch recht zögerlich zu neusten Kunsttenden-
zen berichte (Götz, K.O.: Erinnerungen und 
Werk 1b, Düsseldorf 1983, S. 751). Auf seinen 
Reisen entstehen besondere Begegnungen, 
wie das Kennenlernen mit Fred Thieler an-
lässlich der Wiesbadener Ausstellung und die 
Begegnung mit Henri Michaux bei dem Pariser 
Sammler Pierre Brache, der Götz zu Beginn 
des Jahres zwei Bilder abgekauft hatte. Im 
selben Jahr erwirbt Karl Otto Götz spontan 
und ungesehen sein Ferienhaus „Brakken“ in 
Norwegen. Hier wird er bis 1999 jedes Jahr 
mehrere Monate verbringen. Aus der Affinität 
zur norwegischen Sprache entstehen in den 
folgenden Jahren auch viele seiner Bildtitel. 
Auch das Wort „Falan“ könnte aus dem Norwe-
gischen abgeleitet sein. Neben der Begegnung 
mit vielen Künstlerkollegen, Philosophen 
und Schriftstellern hinterlassen auch die 
musikalischen Experimente der Komponisten 

Karlheinz Stockhausen und György Ligeti 
nachhaltigen Einfluss bei Götz, da sie ihm in 
ihrem seriellen Ansatz sehr ähnlich sind. Am 
meisten jedoch identifiziert er sich und seine 
eigene Kunst mit den ungewöhnlichen Klang-
schöpfungen des griechischen Komponisten 
Iannis Xenakis, der seinen Musikstücken 
meist mathematische, geometrische oder 
architektonische Formeln zugrunde legt. 
Das Ergebnis, das spontan anmutet, jedoch 
einer strengen Ordnung unterliegt, entspricht 
dem Formalisten Götz. So wie Xenakis durch 
Rhythmen und Töne Klangräume erschafft, 
entwickelt Götz durch Strukturen und Far-
brhythmen komplexe Bildräume. 

In der großformatigen Arbeit „Falan“ gelingt 
Götz eine unglaublich energiegeladene, explo-
sive Komposition. Die großzügigen dunklen 
Schwünge auf rosé-beigem Fond streben zur 
dunklen Bildmitte, der man sich kaum entzie-
hen kann. Götz wählt bewusst eine reduzierte 
Farbigkeit zugunsten einer sog-artigen Dyna-
mik. Die hellen und dunklen Farbbereiche sind 
sorgfältig ausgewogen angelegt, wenngleich 
die Bewegungen alle zum Zentrum hinstre-
ben. Nichts bleibt dem Zufall überlassen und 
doch schwingt eine Leichtigkeit mit, die von 
besonderem ästhetischem Reiz ist. 

Enstehung der ersten Bilder  
im Düsseldorfer Atelier, Herbst 1959

Der Künstler bei der  
abschließenden Kontrolle



U..
O

  . .
A. .

60 | 61
EVENING SALE | EXCEPTIONAL WORKS FROM A RHENISH COLLECTION

16
BERNARD
SCHULTZE
1915 SCHNEIDEMÜHL
2005 KÖLN

„Penthesilea“. 1954. Öl und Collage auf 
Hartfaser. 137,5 x 104 cm. Signiert und 
datiert unten rechts: Bernard Schultze 54.  
Zudem signiert, bezeichnet, betitelt und 
datiert verso rechts: Bernard Schultze 
Frankfurt/M „Penthesilea“ 1954. Daneben 
gewidmet: für Ursel. Hier zudem mit 
Richtungspfeil versehen. Modellrahmen. 
 
Provenienz:
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen

Ausstellungen:
- Kölnischer Kunstverein/Kunstverein 
Braunschweig/Haus am Waldsee,  
Berlin/Palais des Beaux-Arts, Brüssel, 
Köln 1968
- Kunsthalle Darmstadt, 1968
- Schleswig-Holsteinisches Landesmuseum 
Schloß Gottdorf, Schleswig 1996
- Museum Kunstpalast, Düsseldorf 2007
- Museum Kunstpalast, Düsseldorf 2010
 
Literatur:
- Diederich, Stephan/Hermann, Barbara 
(Hrsg): Bernard Schultze - Verzeichnis der 
Werke, Bd. II, 1939 bis 1989,  Köln 2015,  
WVZ.-Nr. 54/15
- Ausst.-Kat. Alte und Neue Arbeiten, 
Kölnischer Kunstverein, Köln 1968, Kat.-Nr. 14   
- Ausst.-Kat. Menschenbilder, Kunsthalle 
Darmstadt, Darmstadt 1968, Kat.-Nr. 14
- Romain, Lothar/Wedewer,Rolf: Bernard 
Schultze, München 1991, Farbtafel 26

- Ausst.-Kat. Bernard Schultze, Schleswig-
Holsteinisches Landesmuseum Schloß 
Gottorf, Schleswig 1996, Kat.-Nr. 6
- Althöfer, Heinz (Hrsg.):  
Informel (1). Der Anfang nach dem Ende,  
Dortmund 1999, S. 261
- Ausst.-Kat. Claude Monet und die Moderne, 
Kunsthalle der Hypo-Kulturstiftung,  
München 2001, S. 167, Abb.
- Ausst.-Kat. Die Kunst zu sammeln, Museum 
Kunstpalast, Düsseldorf 2007, S. 104, Abb.
- Ausst.-Kat. Le grand geste! Informel und 
Abstrakter Expressionismus 1946-1964, 
Museum Kunstpalast, Düsseldorf 2010,  
Kat.-Nr. 128, Abb.
- Handschriftliche Werkliste Nr. 2/54

€ 20.000 – 30.000
$ 21.700 – 32.100 
 

„Penthesilea“
Schultze lebte seit 1947 in Frankfurt am 
Main. Bis 1968 wurde er zusammen mit 
seiner Frau Ursula zu einer festen Größe 
in der dortigen Kunstszene. Schultze war 
Mitbegründer der Gruppe Quadriga und stellte 
seit 1952 in der Zimmergalerie Franck aus. 
Seine ersten informellen Bilder entstanden 
1951. Dank seiner regelmäßigen Besuche in 
Paris hatte er die Arbeiten von Wols, Dubuffet 
und Fautrier kennengelernt. Zu den früheren 
Inspirationsquellen gehörte neben Paul Klee 
und den Surrealisten auch der belgische Maler 
James Ensor, von dem er eine Publikation 
mit farbigen Abbildungen stets im Tornister 
dabeihatte, als er Soldat in Russland und 
Afrika war. Ensors Farben finden sich in 
Schultzes Gemälde „Penthesilea“ wieder. Der 
Krieg hatte Bernard Schultze traumatisiert, 
und in seiner Kunst zeigt sich das deutlich. 
„Die düstere Seite, das Zerstörerische liegt 
mir sehr nahe, aber ich will es verwandeln in 
eine Kostbarkeit“, schrieb er 1998 in einem 
Brief an den Sammler und Freund Willi Kemp. 
(Bernard Schultze: zit. nach „Gespräch mit 
Willi Kemp am 24.3.1998“, in: Ausst.-Kat. Die 
Sammlung Ingrid und Willi Kemp, Stiftung 
museum kunst palast, Düsseldorf 2001, S. 
121) „Penthesilea“ ist eines der informellen 
Hauptwerke von Bernard Schultze. Es spiegelt 
die ganze Ambivalenz von Schultzes Malerei, 
in der sich Trauma und Optimismus auf 
vielschichtige Weise mischen. Anders als viele 
andere Gemälde aus dieser Zeit, die von einer 
einzigen Farbstimmung, etwa Rot, Blau oder 
sehr häufig auch verschiedenen Erdfarben 
dominiert werden, leuchten in „Penthesilea“ 
äußerst fein und subtil gezeichnete Formen 
und Linien in Rosa- Gelb-, Hellblau und 

Weißtönen neben schwarzen Konfigurationen 
wie in einem üppig gewachsenen Garten. 
Schultzes Malweise war immer intuitiv, ohne 
Vorausplanung begann er seine Gemälde an 
irgendeinem Punkt auf der Leinwand und 
arbeitete langsam in alle Richtungen über 
die gesamte Bildfläche so lange, bis das Bild 
stimmte. Auch wenn er keine Gegenstände 
wiedergab, strahlten seine informellen Bilder 
doch eine starke, organische Körperlichkeit 
aus. Die Verwandtschaft zu Pflanzenformen, 
Wachstum und Verfall hob der Künstler selbst 
hervor: „Am Rande Frankfurts entstehen 
in einem Gemisch aus Kräutergärtlein und 
Hinterhof meine ersten informellen Bilder, 
gleichsam in Konkurrenz zu Fliederbusch und 
Apfelblütenbäumen.“ (Bernard Schultze in: 
Romain, Lothar und Wedewer, Rolf: Bernard 
Schultze. München, 1991, S. 13) „Penthesilea“ 
ist ein besonders überzeugendes Beispiel für 
Schultzes Arbeitsweise.

Malerei und Literatur
Literatur war für Schultze ein ebenso 
wichtiges Bezugsfeld wie die Malerei. Er 
kannte die wesentlichen Werke seiner 
Zeitgenossen von Beckett bis Sartre, die 
Literatur der Surrealisten, und auch die 
Dichter der Romantik sowie die Klassische 
Dichtung seit der Antike. Seine Bildtitel 
sind sehr häufig poetisch und beziehen 
sich auf seine diverse Lektüre. Schultze 
wählte die Werktitel stets erst nach der 
Fertigstellung eines Gemäldes, und auch 
hier war das so. Penthesilea war in der 
griechischen Mythologie die Königin der 
Amazonen, Schultze kannte jedoch auch 
Heinrich von Kleists Drama nach diesem 
antiken Mythos. Das tragische Drama um 
den Tod der Penthesilea und ihres Geliebten 
Achill mit seiner Mischung aus Leidenschaft, 
Hoffnung, Gewalt und Zerstörung bietet viele 
Anregungen zur Auseinandersetzung mit 
Schultzes informeller, existenziell geprägter 
Malerei.
 Das Gemälde befand sich lange in 
Düsseldorfer Privatbesitz und wurde 
2010 in der Ausstellung „Le Grand Geste. 
Abstrakter Expressionismus und Informel 
1946-1964“ im Museum Kunstpalast 
präsentiert. Neben dem Gemälde „Rosen-
Geschwüre“ (1955) aus der Sammlung Kemp 
war es einer der Glanzpunkte der Auswahl 
deutscher informeller Malerei, die sich neben 
Amerikanern wie Jackson Pollock, Philip 
Guston, Franz Kline, Adolph Gottlieb oder Joan 
Mitchell und Franzosen wie Jean Fautrier, 
Jean Dubuffet, Wols oder Georges Mathieu 
souverän behauptete.
Kay Heymer

·  Spannungsvolle und 
farbgewaltige Komposition 
aus dem Frühwerk des Kölner 
Ausnahmekünstler

·  Solitär von musealer Qualität
·  Marktfrische Arbeit aus 

langjährigem Privatbesitz in 
herausragender Qualität
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SERGE
POLIAKOFF
1900 MOSKAU
1969 PARIS

Composition abstraite. 1965. Öl auf Leinwand. 
116 x 89 cm. Signiert und datiert unten links: 
SERGE PoLiAKoFF 65. Modellrahmen. 

Provenienz:
- Privatsammlung Deutschland

Ausstellungen:
- Galerie A, München 1982 

Literatur: 
- Poliakoff, Alexis: Serge Poliakoff – Catalogue 
Raisonné, Vol. IV, 1963-1965, München 2012, 
WVZ.-Nr. 65-29, Abb.

€ 100.000 – 150.000
$ 107.000 – 160.500

Vom Schüler zum Meister
Serge Poliakoff, der Meister der „Nouvelle 
École de Paris“, entstammte der priviligierten, 
gebildeten russischen Oberschicht und war in 
seiner Kindheit stark von der Ikonen-Malerei 
fasziniert. Nach der russischen Revolution 
schlug er sich auf abenteuerlichem Weg nach 
Paris durch. Hier entwickelte er, Ende der 
1940er Jahre, auch unter dem Einfluss Robert 
und Sonia Delaunays, Wassily Kandinskys 
und Otto Freundlichs, die für ihn so typischen, 
gänzlich abstrakten, aber immer auch orga-
nisch wirkenden Farbflächen-Kompositionen.
Die Verhältnisse der Formen und Farben zu-
einander, die Anordnung der Elemente in der 
einzigen Realität, der Begrenzung der Lein-
wand, das war das von Poliakoff erschaffene 
und unendlich neu zu entdeckende Kunst-
Universum.
 Serge Poliakoff war nicht nur Maler, son-
dern auch Musiker und verdiente bis in die 
1950er Jahre seinen Lebensunterhalt über-
wiegend als Gitarrist. Harmonie und Span-
nung, Tonalität und Rhythmus waren für ihn 
als Musiker wie als Maler die bestimmenden 
Elemente. Im Idealfall sollten die Betrachter 
seiner Werke „eine positive Ruhe (finden), die 
den Menschen die Augen für eine andere Welt 
öffnet“. (Henkel, Katharina: Serge Poliakoff 
und sein künstlerisches Umfeld. In: Ausst.-
Kat. Kunsthalle Emden 2006: Serge Poliakoff, 
Retrospektive. S. 66) Hier schließt sich der 
Kreis zur Ikone als spirituellem Meditations-
Medium.

Die Stabilität der Linien
Die meisten Kompositionen Poliakoffs sind 
um zwei – nicht immer mittige – senkrechte 
und waagerechte gedachte Linien gruppiert. 
Diese dienen als Kompositions-Stützen und 
organisieren die nur scheinbare Zufälligkeit 
der Farbformen. In ihrer Subtilität konzentrie-

ren diese Linien aber auch die Wahrnehmung 
des Betrachters. Der schweifende Blick wird 
immer wieder von den Rändern der Kompositi-
on in deren Zentrum geführt.
 In dieser frischen Arbeit aus dem Jahr 
1965 ist die beschriebene Vorgehensweise 
des Künstlers deutlich erkennbar. Die linke, 
senkrechte Begrenzungslinie der blauen For-
men, verlängert durch den rechten Rand der 
„kleinen Schwarzen“, wird zwar von dem gro-
ßen, zinnoberroten Element unterbrochen. 
Und ebenso unterbricht diese leuchtend rote 
Form die nur angedeutete waagerechte Linie, 
die sich aus den Begrenzungen von Zinno-
ber und Schwarz sowie Blau und Weinrot 
ergibt. Und doch verankert diese gleichsam 
gestrichelte, unterbrochene Kreuzform die 
Elemente innerhalb der Grenzen des Bildes.
Und das ist auch nötig. Denn in diesem aus 
nur vier Farbtönen bestehenden Gemälde 
gibt es eine ausgeprägte Dynamik. Ein  
Vorne und Hinten. Ein Hinterfangen und Vor-
schieben.
 Den blauen Formen ist durch das beige-
mischte Weiß eine starke Leuchtkraft eigen. 
Somit ist der allen Farben beigemengte Sand 
auch in diesen blauen Elementen am augen-
fälligsten. Die farbliche und haptische Homo-
genität der blauen Formen und die unterbro-
chene Senkrechte evozieren, dass es sich 
um ein einziges, großes Element handelt, 
das von dem darüber liegenden Zinnober 
verdeckt wird.
 Auch die beiden Zinnober-Formen sind 
genau genommen ein einziges Element, denn 
links von der kleinen Schwarzen Form sind sie 
miteinander verbunden. Diese kleine schwar-
ze Form wiederum scheint durch angedeutete 
Schattierungen im Rot vor diesem zu liegen. 
Während der schwarze, vom Rand herkom-
mende Keil eher hinter dem Zinnober liegt.
Das Weinrot hingegen, obschon pastos und 
gestisch gemalt, beruhigt die große Dynamik. 
Die Zacken und Kanten, das Vorne und Hinten, 
das Laut und Leise der (Farb-)Töne wird von 
ihm gedämpft und hinterfangen. Mit Muße 
betrachtet, sind Energie und Ruhe, Spannung 
und Entspannung vom Meister der Farbkom-
positionen in diesem reifen Werk genial aus-
tariert. 

·  Entstanden in einer Zeit hoher 
Schaffenskraft, die geprägt 
ist von der Verwendung 
leuchtender Farben und klar 
gegeneinander abgesetzten 
Farbflächen

·  Werk mit besonders schöner 
Anordnung der Farbfelder, die 
eine reizvolle Tiefe erzeugen

·  Zum Zeitpunkt der Entstehung 
war der Künstler bereits ein 
international gefeierter Star  
der ‚Nouvelle École de Paris‘

64 | 65
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SERGE
POLIAKOFF
1900 MOSKAU 
1969 PARIS

Composition grise. 1956. Öl auf Leinwand. 
97 x 130 cm. Signiert unten links: SERGE 
PoLiAKoFF. Modellrahmen. 

Provenienz:
- Knoedler & Co, New York
- Privatsammlung Deutschland

Ausstellungen:
- Galerie S. Mamède, Lissabon 1972  
(Aufkleber)
- Musée Fabre, Montpellier 1974
- Musée des Beaux-Arts,  
La-Chaux-de-Fonds 1975
- Galerie Melki, Basel 1976 (Aufkleber)
- Pori Art Museum, Pori/Finnland 1983
- Kunsthalle Helsinki, 1984
- Malmö Konsthall, 1984 (Aufkleber)
- Association Campredon Art et Culture,  
L’Isle-sur-la-Sorgue 1986 (Aufkleber)
- Fondation Pierre Gianadda, Martigny 1987
- The Seibu Museum of Art, Tokyo 1988 
(Aufkleber)
- Tsukashin Hall, Amagasaki 1988
- Galerie Melki, Paris 1991 (Aufkleber)
- Museum Würth, Künzelsau 1997
- Künstlerhaus Wien, 1998

Literatur:  
- Poliakoff, Alexis: Serge Poliakoff - Catalogue 
Raisonné, Vol. II, 1955-1958, Paris 2010,  
WVZ.-Nr. 56-76, Abb. 
- Ausst.-Kat. Poliakoff, Galeria S. Mamède, 
Lissabon 1972, Kat.-Nr. 16, Abb. 
- Ausst.-Kat. Serge Poliakoff, Musée Fabre, 
Montpellier 1975, Kat.-Nr. 13 
- Ausst.-Kat. Serge Poliakoff, Musée des 
Beaux-Arts, La-Chaux-de-Fonds 1975, Kat.-Nr. 13 
- Ausst.-Kat. Klar Form II, Pori Art Museum, Pori 
1984/Malmö Konsthall, 1984, Kat.-Nr. 88, Abb.  
- Ausst.-Kat. Serge Poliakoff,  
Association Campredon Art et Culture,  
L'Isle-sur-la-Sorgue 1986, S. 17, Abb. 
- Ausst.-Kat. Serge Poliakoff, Fondation 
Pierre Gianadda, Martigny 1987, S. 17, Abb.  
- Ausst.-Kat. Serge Poliakoff, The Seibu  
Museum of Art, Tokyo 1988/Tsukashin Hall, 
Amagasaki 1988, Kat.-Nr. 29, S. 46, Abb. 
- Ausst.-Kat. Serge Poliakoff, Galerie Melki, 
Paris 1991, Kat.-Nr. 29, S. 81, Abb.  
- Ausst.-Kat. Poliakoff - Eine Retrospektive, 
Museum Würth, Künzelsau 1997, S. 138, Abb. 
- Ausst.-Kat. Serge Poliakoff, Künstlerhaus 
Wien, 1998, S. 138, Abb. 
- Durozoi, Gérard: Serge Poliakoff,  
Angers 2001, S. 188 Abb. 

€ 200.000 – 300.000
$ 214.000 – 321.000

·  Im Entstehungsjahr dieses 
Gemäldes war Poliakoff 
Preisträger des renommierten 
Premio Lissone

·  Durch den Pinselduktus 
entsteht eine immense 
Plastizität und Lebendigkeit 
inmitten der ausgewogenen 
Komposition

·  Beeindruckende 
Ausstellungshistorie mit 
wichtigen Ausstellungen in 
Europa und Asien
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Das Geheimnis der Lebendigkeit
Im Zentrum eines Meers aus grünlichen 
Grautönen begegnen sich zwei Formen, die 
den Blick anziehen: ein Rot und ein Schwarz.
In diesem Gemälde, das Serge Poliakoff 
1956 malte, sind alle Farbwerte der ihm so 
eigenen „Bausteine“ vage, in sich polychrom 
und changierend. Die Oberfläche des Rot 
flimmert mit seinen Schwarzanteilen, 
während aus den Tiefen der schwarzen Form 
ein leuchtendes Gelb hervor strahlt. Aber auch 
das vermeintlich graue Umfeld ist vielfarbig. 
Rote und blaue Farbwerte schimmern aus 
den tieferen Schichten durch. Grünes Pigment 
ist dem helleren Grau beigemengt. Helle und 
dunkle Grautöne überdecken einander in 
lebhafter Spachtel- und Pinselstruktur und 
geben den Formen eine haptische Oberfläche.
 Es gibt eine Anekdote darüber, wie 
Serge Poliakoff sich den Tiefenaufbau eines 
Gemäldes, die Über- und Untermalung 
„begreifbar“ gemacht hat: Bei einem Besuch 
des British Museum (während seines 
zweijährigen Aufenthalts in London in 
den 1930er Jahren) war Poliakoff durch 
den außergewöhnlichen Farbton und die 
besondere Beschaffenheit der Farbe eines 
ägyptischen Sarkophags derart neugierig 
geworden, dass er eines Tages die kurze 
Abwesenheit eines Museumswächters 
nutzte, um ein Sakrileg zu begehen: Mit einem 
extra zu diesem Zweck mitgenommenen 
Messer kratzte er etwas Farbe von einem 
der Sarkophage ab, um so die einzelnen 
übereinander bzw. untereinander liegenden 
Farbschichten freizulegen. Der so ermittelte 
Befund deckte sich mit dem, was er längst 
in seiner künstlerischen Ausbildung gelernt 
hatte: die Leuchtkraft und Lebendigkeit 
der Farbtöne beruht auf der Überlagerung 
einzelner Schichten. (Vgl.: Karin Koschkar: 
Serge Poliakoff – Biografie. In: Serge Poliakoff. 
Retrospektive. Ausst.-Kat. Emden 2007,  
S 185 f.)
 Die Nähe zu den Skulpturen Otto 
Freundlichs, die Poliakoffs Formfindung 
stark beeinflusst haben, wird in diesem 
Gemälde deutlich. Die Elemente bekommen 
durch den lebhaften Duktus eine immense 
Plastizität; zudem lädt der Meister der École 
de Paris zu einem Vexierspiel ein: Die Formen 
sind so angeordnet, dass sie bei intensiver, 
anhaltender Betrachtung in manchen 
Bereichen ein Vorne und Hinten suggerieren. 
Dabei kommt aber keinerlei Unruhe auf, die 
Komposition ist perfekt auf ihre Stabilität 
austariert.

Die Verkörperung des Erfolgs
Dieses Gemälde stammt aus der 
Lebensphase Serge Poliakoffs, in der er 
nach vielen Jahrzehnten der Unsicherheit 
nun ganz arriviert war. Er war sich seines 
eigenen künstlerischen Ausdrucks sicher 
und hatte seit 1952 eine finanzielle Basis 
erlangt, die es ihm ermöglichte, von seiner 
Kunst zu leben. Nun, vier Jahre später, war 
seine gesellschaftliche und künstlerische 
Anerkennung so groß, dass er und seine 
Familie einen ersten festen Wohnsitz in Paris 
hatten und sich auch manchen Luxus gönnen 
konnten, mit dem der in großbürgerlichen 
Kreisen Moskaus aufgewachsene Künstler 
vertraut war: Er wurde Besitzer eines 
Rennpferdes und eines (gebrauchten)  
Rolls Royces.
 1956, im Entstehungsjahr dieses 
Gemäldes, war Poliakoff Preisträger des 
renommierten Premio Lissone und es 
erschien die erste Monographie über ihn.
 Exemplarisch für diese so überaus 
positive Phase im Leben des Malers ist 
die „Composition grise“ immer wieder bei 
wichtigen Ausstellungen in Europa und Asien 
gezeigt worden und hat in dieser Hinsicht eine 
ganz außergewöhnliche Historie.
 Serge Poliakoffs Werke sind Klassiker. 
Es ist zeitlos faszinierend, sie zu studieren 
und sich ihrer Wirkung zu überlassen. Mit 
seinem einfachen aber unerschöpflichen 
Formenkanon und dem auf wenige 
Pigmente zurückzuführenden unendlichen 
Farbspektrum hat er verschiedenartigste 
Gemälde und Gouachen geschaffen, die aber 
alle in ihrem Wesen Andachtsbilder sind. 
Den Reiz dieser Wirkung zu erfahren und zu 
verstehen braucht Zeit – und kein Messer, das 
an der Farbe kratzt. 

„Serge  
Poliakoffs 
Werke sind 
Klassiker. Es 
ist zeitlos  
faszinierend, 
sie zu studie
ren und sich 
ihrer Wirkung 
zu überlas
sen.
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BRIGITTE
UND
MARTIN
MATSCHINSKY-
DENNINGHOFF
1923 BERLIN – 2011 BERLIN
1921 GRÖTZINGEN/BADEN – 2020 BERLIN

Mars. Um 2008. Chromnickelstahl. 
360 x 150 x 150 cm. 

Bei dieser Skulptur handelt es sich um das 
letzte entstandene und autorisierte Werk 
des Künstlerduos. Das Werk wird in der 
unveröffentlichten Fortschreibung  des 
Werkverzeichnisses unter der Nummer 921 
mit dem Titel „Mars“ geführt.

Provenienz:
- Privatsammlung Sachsen-Anhalt

Literatur: 
- Vgl. Költzsch, Georg-W. (Hrsg.): Matschinsky-
Dennighoff – Monographie und Werkverzeich-
nis der Skulpturen, Köln 1992, WVZ.-Nr. 146

€ 60.000 – 80.000
$ 64.200 – 85.600

Die VenedigBiennale 1962  
1962 ist Brigitte Matschinsky-Denninghoff auf 
einem ersten Höhepunkt ihres Erfolges. Drei 
Jahre nach ihrer ersten Documenta-Teilnahme 
und dem Gewinn des „Prix Bourdelle“ stellt 
sie, damals noch unter ihrem Mädchennamen 
Meier-Denninghoff, im Deutschen Pavillon 
auf der Biennale in Venedig aus. Im gleichen 
Jahr schafft sie eine Reihe unbetitelter kleiner 
Plastiken, die nur mit der Jahreszahl und einer 
fortlaufenden Nummer innerhalb des Jahres 
benannt sind. Während zeitgleich entstehende 
Arbeiten vorwiegend gerade Stabbündel zu 
dynamischen Konstruktionen verbinden, ex-
perimentiert die Künstlerin hier mit gewölbten, 
schaufel- bis halbkugelförmigen Strukturen, die 
auf Stäben ruhen bzw. aus diesen erwachsen. 
Entfernt erinnern diese Formen an Parabol-
antennen unterschiedlicher Größe, die in die 
gleiche Richtung ausgerichtet sind.

Kunst und Technologie 
Am 10. Juli 1962 wird mit „Telstar 1“ von 
Cape Canaveral aus der erste zivile Kommu-
nikationssatellit ins All geschossen, der im 
selben Monat die erste Live-Fernsehsendung 
zwischen den USA und Europa überträgt: 
eine Rede des amerikanischen Präsidenten 
John F. Kennedy. Die zu diesem Zeitpunkt be-
reits geplante erste Erdfunkstelle Deutsch-
lands im Bayrischen Raisting kann aufgrund 
von Protesten der örtlichen Landwirte 
allerdings erst ab 1963 errichtet werden, 
der direkte Empfang der Übertragung ist bis 
dahin nicht möglich. Brigitte Matschinsky-
Denninghoff, die zeitlebens ein privates 
Sammelalbum mit Zeitungsausschnitten 
zu interessanten Motiven führt, sammelt 
darin in den Folgejahren unter anderem 
verschiedene Bilder der Erdfunkstelle. Sie 
belegen das Interesse der Künstlerin am 
Thema und der damit zusammenhängenden 
Formensprache. 
 
Großskulpturen in Schönfeld 
Als Brigitte und Martin Matschinsky-
Denninghoff 1994 ihr Sommerdomizil in 
Schönfeld (Sachsen-Anhalt) einrichten, 
ergibt sich dort zum ersten Mal eine perma-
nente Möglichkeit, Großskulpturen direkt im 
Atelier zu produzieren. In den Folgejahren 
nutzt das Künstlerpaar die Gelegenheit, auch 
ältere Plastiken noch einmal in größerem 
Maßstab nachzubauen. Darunter befinden 
sich die Plastik „Planeten“, 2007, die auf 
die Kleinplastik „62/15“ zurückgeht sowie 
„Mars“, 2008, das „62/14“ paraphrasiert. In 
der Betitelung wird deutlich, dass in keinem 
Fall die mimetische Abbildung einer äußeren 
Bildrealität erzielt werden soll. Stattdessen 
vermischen sich unterschiedliche Impulse 
zu einer neuen Bildidee, die in der typischen, 
unverwechselbaren Formensprache aus 
geschweißten bzw. gelöteten Stäben um-
gesetzt wird. Der Planet Mars mit seinen 
beiden Monden Deimos und Phobos ist nur 
eine mögliche Assoziation, die sich aus der 
Betrachtung ergeben kann.
 

·  Brigitte und Martin 
MatschinskyDenninghoff 
zählen zu den zentralen 
bildhauerischen  
Positionen des Informel

·  Entwurf aus einer der  
wichtigsten und erfolg
reichsten Werkphasen

·  Es handelt sich um die letzte 
ausgeführte Großplastik und 
das letzte offiziell autorisierte 
Werk des Künstlerpaars

62/14 ,1962, Messing und Zinn, H. 26cm

VAN HAM Art Estate vertritt seit 2022  
den künstlerischen Nachlass von Brigitte  
und Martin MatschinskyDenninghoff  
für die Stiftung MatschinskyDenninghoff  
der Berlinischen Galerie.
www.matschinskydenninghoff.org
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Einfachheit gesucht. 
Denn die Welt ist  
angefüllt mit Bildern, 
die Verwirrung  
stiften. Aber diese  
Einfachheit ist nicht 
gleichzusetzen mit 
Verarmung – sie  
erzeugt Energie.
Heinz Mack
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HEINZ
MACK
1931 LOLLAR

„Lamellenrelief“. 1960. Aluminium auf Holz. 
66 x 50,5 x 6 cm. Signiert und datiert unten 
mittig: mack 60. Signiert, betitelt und bezeich-
net verso oben mittig: mack 60 LAMELLENRE-
LIEF Nürnberg. Hier zudem mit Richtungspfeil 
versehen. Plexiglaskastenrahmen.

Das Werk ist im Archiv der Atelier  
Prof. Heinz Mack, Mönchengladbach,  
dokumentiert und unter der Werkverzeichnis-
nummer 532 registriert. Dem Werk liegt ein 
Zertifikat des Atelier Mack, von März 2024, bei.

Provenienz: 
- Galerie Reckermann, Köln (Stempel)
- Privatsammlung Niedersachsen

€ 60.000 – 80.000
$ 64.200 – 85.600 
 

Heinz Mack und das Licht
Der Maler, Grafiker und Bildhauer Heinz Mack 
ist ein Hauptvertreter der lichtkinetischen 
Kunst in Deutschland. In den 1960er Jahren 
zählt er mit dem erweiterten Kreis der ZERO 
Bewegung zur internationalen Avantgarde, 
die für ihre Kunst einen neuen Ausdruck und 
erweiterte Präsentationsformen suchen. Ihre 
Objekte sollen Teil des urbanen Lebens und 
der architektonischen Umwelt sein. Die Ma-
lerei gibt Heinz Mack 1963 auf (er findet ab 
1991 wieder zu ihr zurück), um sich auf seine 
Lichtobjekte und Environments zu konzentrie-
ren. Wichtiger als das Kunstwerk ist ihm dabei 
die Wirkung auf den Betrachter, ihm sollen die 
Sinne für neue Erfahrungen geöffnet werden. 
Macks Werke wirken auf den ersten Blick 
mitunter geometrisch. Auf den zweiten Blick 
erschließt sich einem ihre lyrische Natur, die 
viel Raum für den Zufall lässt. Macks Lichtob-
jekte zeichnen sich dadurch aus, dass sie auf 
ihre Umgebung reagieren, besonders da wo 
natürliches Licht eine Rolle spielt. Die ersten 
„Lichtreliefe“ entstehen 1957 und folgen den 
gemalten dynamischen, schwarz-weißen 
Strukturen. Es sind meist reflektierende 
Aluminiumstrukturen, die er zu Rotoren, 
Stelen und Kuben weiterentwickelt. Indem 
er die Formbarkeit von Aluminium erforscht, 
beschäftigt sich Mack mit den skulpturalen 
Qualitäten des Lichts, um eine rhythmisch 
oszillierende Oberfläche zu schaffen.

„Lamellenrelief“
Bei dem angebotenen „Lamellenrelief" aus 
der frühen ZERO Zeit hat der Künstler immer 
breiter werdende Streifen von Aluminiumfolie 
mechanisch bearbeitet und in regelmäßigen 
Abständen senkrecht eingeschnitten. Das 
verleiht dem Werk formal eine strenge, serielle 
Struktur. Die Oberflächen der leicht abstehen-
den Lamellen brechen jedoch das Licht auf 
unterschiedliche Weise, so dass das Licht in 
verschiedenen Helligkeitsstufen reflektiert 
wird. Die Materialität scheint damit aufgeho-
ben und zwischen Objekt und Betrachter ent-
steht ein immaterieller Schwingungsraum, der 
je nach Position mitbestimmt und verändert 
werden kann. Heinz Mack beschreibt dieses 
treffend als „Ruhe der Unruhe“ und charakteri-
siert seine Kunst wie folgt: „Auch wenn es den 
Anschein haben mag, dass ich meine Arbeit 
ausschließlich dem Licht gewidmet habe, so 
muss ich doch erklären, dass es immer mei-
ne Absicht war und ist, Objekte zu schaffen, 
deren Erscheinungsweise immateriell ist; um 
dieses Ziel zu erreichen, sind vor allem Licht 
und Bewegung meine Mittel" (Mack, Heinz 
zitiert in: Honisch, Dieter, Mack-Skulpturen 
1953-1986, Düsseldorf 1987, S. 12). Der das 
Werk einfassende Künstlerrahmen aus Alu-
minium macht es zu einem spannenden, 
zeitlos faszinierenden Wandobjekt und erwei-
tert die immaterielle Wirkung über das Relief 
hinaus.

·  Typisches und aufwendig 
erstelltes dreidimensionales 
Objekt, welches in Macks‘ Sinne 
die Lichtreflexion kraftvoll  
ins Sichtbare steigert

·  Schon bei leichtem Lichteinfall 
gerät die hochglänzende 
Oberfläche in spannende 
Bewegung und Schwingungen

·  Besonders schönes Beispiel 
für das erzeugte Wechselspiel 
zwischen Materialität und 
Immaterialität
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1930 WENDORF

„Lichtkasten“. 1966. Eingeschlagene Nägel 
und weiße Farbe auf Leinwand, auf Holz-
scheibe. In Holzkasten, weiß gefasst. Mit 
Beleuchtung und elektronischem Motor. 
80 x 80 x 17 cm. Lichtscheibe: Ø 60 cm. Beti-
telt, signiert und datiert verso oben rechts: 
Lichtkasten Uecker 66. 

Das Werk ist im Uecker Archiv, Düsseldorf, 
unter der Nummer GU.66.036 registriert und 
wird vorgemerkt für die Aufnahme in das ent-
stehende Uecker-Werkverzeichnis.

Provenienz:
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen 
(direkt vom Künstler 1966)
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen 
(durch Erbfolge seit 1999)

€ 150.000 – 200.000
$ 160.500 – 214.000 
 
 
Die radikale Entscheidung 
Die „Lichtscheiben“ sind die wohl faszinie-
rendsten und poetischsten Werke in Günther 
Ueckers Oeuvre. Bereits in den 1960er Jahren 
entstehen die ersten kinetischen Lichtschei-
ben. Nachdem Uecker in den späten 1950er 
Jahren mit den „Monochromen“ von Yves 
Klein in Berührung kommt, wird er bald von 
der Verwendung reiner, monochromer weißer 
Oberflächen inspiriert, die die Wirkung des 
Lichts verstärken und den Werken einen me-
ditativen und spirituellen Unterton verleihen. 
Geboren aus dem Wunsch den künstlerischen 
Ausdruck zu radikalisieren, widmet sich 
Uecker 1957 der Verwendung von Nägeln, 
einem Medium, das heute Synonym für sein 
künstlerisches Schaffen ist. Die Entwicklun-
gen und Entdeckungen, die Uecker in dieser 
prägenden Zeit macht, stehen ganz im Geiste 
der avantgardistischen Künstlerbewegung 
ZERO, der auch Uecker angehört. Der „Licht-
kasten“ entstand in dem Jahr als sich die 
Düsseldorfer ZERO Gruppe um Günther Uecker, 
Heinz Mack und Otto Piene nach knapp neun 
Jahren der gemeinsamen Zusammenarbeit 
und Ausstellungen auflöst. Der gemeinsame 
Weg endet am 25. November 1966 mit der 
ZERO-Demonstration „ZERO ist gut für dich“ im 
Bahnhof Rolandseck. 

Über das Fest schrieb Mack: „1966 fand Zero 
ein positives Ende. Über tausend Menschen ha-
ben es in einer Nacht gefeiert. Ich selbst hatte 
mir dieses Ende gewünscht: ein Ende, das ich 
genauso befreiend fand wie den Anfang von 
Zero.“ (zit. nach: Schmitt, Ulrike: „Zero ist gut für 
Dich“, in: Sediment. Mitteilungen zur Geschich-
te des Kunsthandels. Heft 10. 2006).
 
Skulpturale Qualität in Bewegung 
Die Einfachheit der Materialien und die Kraft 
ihrer kombinierten, lyrischen Wirkung sind 
ausschlaggebend für die fesselnde visuel-
le Kraft des Lichtobjekts. In kreisförmiger 
Reihung hämmert der Künstler Hunderte 
von Nägeln in die runde Holzplatte, bevor er 
sie mit einem einheitlichen weißen Anstrich 
versieht. An einem Punkt der Komposition 
beginnend, setzte der Künstler einen Nagel 
nach dem anderen ein und schafft so eine 
anziehende Komposition, die in die Welt des 
Betrachters hineinreicht. Als kinetisches Werk 
wird die Scheibe an einem Motor befestigt, 
der sie rotieren lässt, und von einem Punkt 
aus anstrahlt. So wird ein betörender Tanz 
aus Licht und Schatten erzeugt. Weit von der 
Wand abstehend hat die Arbeit eine skulp-
turale Qualität, die durch ihre mobile Natur 
noch verstärkt wird. Beim Betrachten der sich 
drehenden Arbeit spürt man eine gewisse 
Spannung zwischen dem Sog der vergehen-
den Zeit und dem meditativen, fesselnden 
Rausch der sich drehenden Nägel. Wie fas-
ziniert muss der jetzige Besitzer gewesen 
sein, als er 1966 dieses Kunstwerk im Atelier 
von Günther Uecker als junger Mann abholen 
durfte. Der Motor bedurfte noch Feinjustierung 
und so erhielt er noch einen kurzen Einblick 
in das künstlerische Schaffen im Atelier. Es 
war kurz vor Weihnachten und es sollte ein 
Geschenk des Vaters an die Mutter werden. 
In den Jahrzehnten, in denen sich das Werk 
im Familienbesitz befand, hat es nichts an 
Faszination eingebüßt und soll nun wieder 
in den Kunstmarkt eingebracht werden, um 
weitere Sammler mit der zeitlosen Schönheit 
zu begeistern.

·  Kinetisches Lichtobjekt 
aus der frühen ZERO Zeit

·  Seit der Entstehung in 
rheinländischem Privatbesitz

·  Fesselnde, visuelle Kraft 
durch bewegtes Licht und 
Schattenspiel
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JOSEPH
BEUYS
1921 KREFELD
1986 DÜSSELDORF

„Zone“. 1978. Kreide auf geätzter Kupferplatte 
in Kupferrahmen. 78 x 53 x 5 cm. Signiert, 
datiert und betitelt verso mittig: Joseph Beuys 
1978 Zone. Plexiglaskastenrahmen. 

Zu dem Werk liegt eine von Joseph Beuys 
verfasste Postkarte, sowie ein Brief des Nach-
lasses an den Sammler in Kopie vor. 

Provenienz:
- Privatsammlung Düsseldorf
- Galerie Schmela, Düsseldorf (lt. Einlieferer)
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen

Ausstellungen:
- Martin-Gropius-Bau, Berlin 1988

Literatur:
- Ausst.-Kat. Joseph Beuys. Skulpturen und 
Objekte, Martin-Gropius-Bau, Berlin 1988, Kat.-
Nr. 72, S. 216, Abb.

€ 80.000 – 120.000
$ 85.600 – 128.400

Die Legende von Fett und Filz
Wie keinem anderen Künstler der deutschen 
Nachkriegsavantgarde wurde Joseph Beuys 
weitreichende internationale Anerkennung 
zuteil. Ein einzigartiges künstlerisches Selbst-
verständnis durchdringt Werk und Wirken des 
einflussreichen Aktionskünstlers und Pädago-
gen, der sein künstlerisches Schaffen auf ver-
schiedene Lebensbereiche übertragen und in 
seiner ganzheitlichen Form mit gesellschafts-
politischem Handeln gleichgesetzt hat. 
Schon während des Studiums an der Düssel-
dorfer Kunstakademie bestimmt die Ausei-
nandersetzung mit dem Humanismus, der 
Sozialphilosophie und der Anthroposophie 
sein Denken, das konventionelle Vorstellun-
gen von Kunst zugunsten eines „erweiterten 
Kunstbegriffs“ aushöhlt. Ab 1960 lässt Beuys 
klassische Formen der bildenden Kunst – 
etwa Plastik und Malerei – zurück, um mit 
Fluxus Performances eine neue Auffassung 
von Bildhauerei zu propagieren, die der Skulp-
tur eine soziale Dimension hinzufügt. Beuys 
stellt sich dabei in den Dienst des kollektiven 
Gemeinwesens, um zur Verbesserung der 
menschlichen Existenz beizutragen. Im Zen-
trum seiner künstlerischen Praxis soll fortan 
der dynamische Aufbruch in eine neue hu-
mane Gesellschaftsordnung stehen. Sowohl 
seine Aktionen als auch seine öffentlichen 
Auftritte spiegeln ein ernsthaftes Bemühen 
um ökologisches Gleichgewicht, den Kampf 
für direkte Demokratie und freie Bildung. 
Ein Flugzeugabsturz während des Zweiten 

Weltkrieges bildet den Ausgangspunkt einer 
lebenslang von Beuys verbreiteten Legende, 
deren Wahrheitsgehalt zwar umstritten ist, die 
jedoch als wichtiges Narrativ die Themen und 
typischen Materialien in seinem Werk be-
stimmt. Nomadische Krimtataren sollen seine 
Verletzungen mit tierischem Fett behandelt 
und seinen Körper mit Filzdecken gewärmt 
haben. In der Folge verwendet Beuys in seinen 
an kultischen Prozessen orientierten Aktionen 
symbolisch aufgeladene Materialien wie Fett, 
Filz, Honig und Kupfer. Es ist diese Durchdrin-
gung von individueller Mythologie und Materi-
alikonografie, die dem Werk von Beuys seine 
unverkennbare, universelle Ausstrahlung als 
Lebensmetapher verleiht.  

„Zone“
Die vorliegende Arbeit besticht durch ihre 
grafische Einfachheit. Schnörkellos ist mit 
Kreide handschriftlich der Begriff „Zone“ mit-
tig auf die graue Fläche der Trägerplatte aus 
Kupfer gesetzt. Im Kosmos von Beuys steht 
Kupfer als wärmespeicherndes und leitendes 
Element in unmittelbarer Nähe zum menschli-
chen Körper, da es die zum Überleben notwen-
dige Temperatur darstellt. 
 Trotz der reduzierten Anmutung des 
Schriftbildes liegt hier die konzentrierte Dar-
stellung eines komplexen existenziellen Kon-
zepts vor. Mit vielfachen Konnotationen verse-
hen, erscheint „Zone“ bedeutungsgeladen und 
damit im Beuys´schen Sinne spannungsvoll 
„aufgeladen“. Denn den hier scheinbar iso-
lierten Begriff umgibt die Aura des weltan-
schaulichen Kontexts des Künstlers, der in 
seinen Notizen, Skizzen und Schaubildern die 
fließende Zirkulation von Energien aufzeigt, 
um Heilung und Versöhnung zu bewirken. 
Zonen erweisen sich in diesem Netz aus Kre-
ativitätsströmen und Verbindungslinien als 
revolutionäre Kraftfelder, um Erneuerung und 
Fortschritt voranzutreiben. 
 Mit seinem erweiterten Kunstbegriff 
entwirft Beuys keinen rein theoretischen 
Ansatz, sondern postuliert eine Grundformel 
für ein gleichwertiges Miteinander. Wie in einer 
mathematischen Gleichung strebt er danach, 
ein Ungleichgewicht zu regulieren und einen 
Ausgleich herzustellen: In seinem Zeichen-
system stellen Bezeichnungen Beziehungen 
dar. Er erforscht verborgene Verbindungen, 
um die Entfremdung zwischen Mensch und 
Umwelt durch archetypische, mythische und 
magisch-religiöse Zusammenhänge aufzuhe-
ben. 

·  Unikat des bekanntesten, 
deutschen Konzept und 
Aktionskünstlers von hohem 
Wiedererkennungswert

·  Kreidearbeiten und 
Tafelbilder dienten Beuys 
zur Visualisierung seines 
Konzepts eines erweiternden 
Kunstbegriffs und der  
Sozialen Plastik

·  „Zone“ als Zeugnis Beuys‘ 
anregender Idee, das 
Kunstwerk als einen integralen 
Bestandteil der Kultur zu 
erheben

·  Geheimnisvoll poetisches  
Werk mit erstaunlicher, 
räumlicher Präsenz
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1930 WENDORF

„Verborgen“(9). 2007. Eingeschlagene Nägel 
und Acrylfarbe auf Kimonostoff. Auf Holz. 
40 x 60 x 4,5 cm. Betitelt verso mittig: Verbor-
gen. Datiert und signiert verso unten rechts: 
’07 Uecker. Zudem mit Richtungspfeil verse-
hen. Rahmen. 

Dieses Werk ist im Uecker Archiv unter der 
Nummer GU.07.009.9 registriert und wird  
vorgemerkt für die Aufnahme in das 
entstehende Uecker-Werkverzeichnis.  

Provenienz: 
- Akira Ikeda Gallery, Tokio
- Privatsammlung Deutschland

Ausstellungen:  
- Akira Ikeda Gallery, Tokio 2007 
- Akira Ikeda Gallery, Tokio 2010 
- Akira Ikeda Gallery, Tokio 2017 

€ 80.000 – 120.000
$ 85.600 – 128.400

Der Weltbürger Günther Uecker
Günther Uecker ist in der Welt zuhause. Ob 
Südamerika, Afrika oder Asien: Uecker un-
ternimmt – besonders in den 1970er und 
1980er Jahren – zahllose Reisen. Die Reisen 
dienen dabei keinesfalls nur seiner persönli-
chen Zerstreuung, sondern nehmen als Inspi-
rationsquelle auch entscheidenden Einfluss 
auf sein künstlerisches Schaffen. Während zu 
Beginn der künstlerischen Karriere Ueckers 
zunächst Religion und Philosophie die inhalt-
liche Dimension seines Oeuvres bestimmen, 
beginnt spätestens mit den 1980er Jahren 
auch eine politische Dimension – möglicher-
weise als direktes Resultat Ueckers Reisefreu-
digkeit -  in seinen Werken Einzug zu halten. 
So thematisiert er die Nuklearkatastrophe in 
Tschernobyl, die politische Situation im Irak 
und auch immer wieder menschgemachte 
Umweltprobleme in seinen Arbeiten. 

Günther Uecker betrachtet das Reisen nicht 
nur als eine äußere Erfahrung, sondern auch 
als eine innere Reise, die seine künstlerische 
Sensibilität und sein Verständnis für die Welt 
um ihn herum vertieft. Es ist daher kaum 
verwunderlich, dass Uecker während seiner 
Reisen überaus produktiv war. Davon zeugt 
nicht zuletzt auch ein gewaltiger Zyklus von 
131 Aquarellen, die er 1984/85 im Rahmen 
einer Bahnreise von Sibirien in die Mongolei 
schuf. Im gleichen Zeitraum bereist Uecker 
auch erstmals Japan. Ein Land, das durch die 
reiche kulturelle Tradition und die ästhetische 
Vielfalt möglicherweise einen besonders tie-
fen Eindruck hinterlassen hat, denn Uecker 
kehrt immer wieder für Arbeitsaufenthalte und 
große Ausstellungen nach Japan zurück.

Uecker im Kimono
Die vorliegende Arbeit steht dabei exempla-
risch für die intensive Rezeption der kulturel-
len Erfahrungen in Ueckers künstlerischem 
Schaffen. Die auf seinen Reisen gemachten 
Erfahrungen lässt Uecker meisterhaft in sein 
Werk einfließen. Ob in Form von bestimmten 
kulturellen Symbolen, spezifischen Materiali-
en oder regionalen Arbeitstechniken: Uecker 
stellt den seinen Werken inne liegenden kul-
turellen Austausch offen zur Schau.
 Die angebotene Arbeit ist dabei ein her-
ausragendes Beispiel für diese charakteris-
tische Arbeitsweise Ueckers. Der leuchtend 
rote, auf Holz aufgezogene Seidenstoff eines 
Kimonos bildet das Herzstück dieser Arbeit, 
die 2007 im Rahmen einer Ausstellung in 
der Akira Ikeda Gallery in Nagoya in Japan 
entstanden ist. Die Arbeit, die auch in den 
kommenden Jahren immer wieder in Japan 
ausgestellt war, zeichnet sich durch die für 
Uecker so charakteristischen Nägel und 
schwarzen Kontrastpunkte aus. In einer 
lebendigen Komposition betont Uecker das 
für Ihn so außergewöhnliche, strahlende Rot, 
welches im zumeist von Schwarz und Weiß 
dominierten Oeuvre nur selten auftaucht. 
Die Arbeit ist unumstritten der ästhetische 
Höhepunkt einer Werkreihe, die gleichzeitig 
die tiefsten künstlerischen Überzeugungen 
Ueckers nach Außen trägt.

·  Ein für Uecker außer  
gewöhnlich farbiges Werk  
mit besonderer Oberfläche 

·  Wunderbarer Kontrast 
zwischen dem weichen 
Kimonostoff und der harten 
Materialität der Nägel 

·  Zeigt Ueckers stetige und 
intensive Auseinandersetzung 
mit den verschiedensten 
Kulturen dieser Welt 

·  Erstellt in einer kleinen 
Werkgruppe mit 
unterschiedlichen Stoffen 
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ANSELM
KIEFER
1945 DONAUESCHINGEN

Unfruchtbare Landschaften II. 2002-2010. 
Acht Fotografien, mit Säure überarbeitet und 
verschiedenen Collage-Elementen versehen, 
auf Fotopapier. Auf Holz aufgezogen. Jeweils 
65,5 x 124,5 cm. Jeweils Künstlerrahmen. 

Provenienz:
- Galerie Klaus Benden, Köln
- Privatsammlung Deutschland 

Ausstellungen:
- Ludwig Museum im Deutschherrenhaus, 
Koblenz 2012

Literatur:
- Ausst.-Kat. Anselm Kiefer – Memorabilia, 
Ludwig Museum im Deutschherrenhaus, 
Koblenz 2012, S. 108-111, Abb.

€ 70.000 – 100.000 | *
$ 74.900 – 107.000 | * 

Anselm Kiefers existentielle  
Erinnerungsarbeit
Anselm Kiefer ist einer der renommiertesten 
deutschen Künstler, der für seine monumen-
talen Gemälde und Installationen bekannt 
ist, die sich mit Themen wie Geschichte, My-
thologie und Erinnerung auseinandersetzen. 
Während seiner gesamten Laufbahn hat sich 
Kiefer mit der deutschen Geschichte und Kul-
tur beschäftigt und sich mit der Komplexität 
der nationalen Identität und der Last der Ver-
gangenheit auseinandergesetzt. 
Kiefers künstlerische Praxis zeichnet sich 
durch die Verwendung verschiedener Ma-
terialien wie Blei, Asche, Stroh und anderer 
unkonventioneller Stoffe aus, die er in dicken, 
strukturierten Schichten aufträgt. Seine 
Werke zeigen oft weite Landschaften, archi-
tektonische Ruinen und symbolische Bilder, 
die Themen wie Zerstörung, Wiedergeburt und 
das Vergehen der Zeit ansprechen.  

Kiefers entseelte Natur
Das Werk „Unfruchtbare Landschaften II“ 
besteht aus acht schmalen Querformaten auf 
denen Kiefer jeweils ein Fundstück appliziert, 
dessen Zusammenhang mit den Darstel-
lungen auf den schwarz-weiß Fotografien 
diffus bleibt. Die abgebildeten, unbelebten 
Landschaften versetzen den Betrachter in 
eine melancholische Grundstimmung. Selbst 
ohne den Titel wird deutlich, dass das Leben 
aus den Landschaften gewichen zu sein 
scheint. Die von Kiefer hier gezeigte entseelte 
und trostlose Natur lässt vermuten, dass der 
Mensch seinen Anteil dazu beigetragen hat. 
Das Auseinandersetzen mit der Erinnerung, 
die oft einen hohen Stellenwert in Kiefers 
Bildsprache einnimmt, ist in dem fragmenta-
rischen Charakter der „Unfruchtbaren Land-
schaften“ abhandengekommen. „In diesem 
Sinne zeigen besonders die ‚Unfruchtbaren 
Landschaften‘ die Zerrissenheit, das Unab-
geschlossene der Wahrnehmung, die sich 
ihrerseits deckt mit einer Natur, die in sich 
auch nichts Abgeschlossenes bietet.“ (Beate 
Reifenscheid: Anselm Kiefer – Die Sprache der 
Bilder und Bücher, in: Anselm Kiefer. Memora-
bilia, Ludwig-Museum im Deutschherrenhaus, 
Koblenz 2012, S. 34). 

·  Eindrucksvolles, monu men
tales Werk, das auf subtile 
Weise den Einfluss des 
Menschen auf die Natur zeigt

·  Teil der bedeutenden Aus
stellung „Anselm Kiefer –  
Memorabilia“ im Museum 
Ludwig in Koblenz 2012

·  Wim Wenders porträtierte 
Anselm Kiefer jüngst in 
seinem beeindruckenden 
Dokumentarfilm „Das Rauschen 
der Zeit (2023)

AUSSTELLUNG
ANSELM KIEFER

PALAZZO STROZZI,
FLORENZ

BIS 21.7.24
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ANDREAS
SCHULZE
1955 HANNOVER

“Mon Chéri”. 2-teilig. 1989. Acryl auf Lein-
wand. Jeweils: 230 x 180cm; Gesamtmaß: 
230 x 360 cm. Signiert und datiert auf der 
rechten Tafel verso unten rechts: A. Schulze 
89. Jeweils betitelt auf dem Keilrahmen:  
Mon Chéri. 

Provenienz: 
- Privatsammlung Süddeutschland 

€ 40.000 – 60.000
$ 42.800 – 64.200
 

Schulzes Charakteristik  
der Kugelbilder 
Andreas Schulze studiert ab 1978 an der 
renommierten Kunstakademie in Düsseldorf. 
In den 1980er Jahren setzt er sich mit den 
Künstlern und der Bewegung der „Neuen 
Wilden“ der Mülheimer Freiheit auseinander 
und findet trotzdem eine ganz eigene 
Ausdrucksweise in seiner Malerei. Eine 
eigenwillig klare Struktur und Formgebung 
dominieren seine Werke, die alltägliche 
Gegenstände, Interieurs und Landschaften 
zeigen. Seit 2009 ist er Professor für Malerei 
an der Kunstakademie in Düsseldorf. Seine 
Werke wurden international ausgestellt, 
u.a. im MoMA, New York, in der Tate Britain, 
London, der Schirn Kunsthalle Frankfurt, der 
Sammlung Falckenberg, Hamburg und der 
Kunsthalle Bielefeld.
 Das vorliegende monumentale Werk "Mon 
Chéri" aus dem Jahr 1989 zählt zu der Serie 
der sogenannten Kugelbilder, die Schulze 
bereits 1982 beginnt. Darin setzt er sich 
mit der Transformation von Kugelmotiven 
auseinander. Eine wesentliche Inspiration für 
den Künstler sind dabei die Werke von Ernst 
Wilhelm Nay, die er weiterentwickelt. 
 „Mein erstes Kugelbild habe ich 1981 
gemalt. Ich kannte die Bilder der „Mühlheimer 
Freiheit“ und war beeindruckt. Von der 
Richtigkeit ihrer Arbeit war ich überzeugt. Ich 
hatte erkannt, dass die „wilde Malerei“ dieser 
Gruppe die ideale Reaktion auf Minimal- und 
Konzeptkunst war. Was sollte ich tun? Die 
künstlerische Haltung war mir sehr nahe, 
aber die expressiv-figurative Malweise 
entsprach mir überhaupt nicht. Meine Antwort 
waren in gewisser Weise abstrakte Bilder, 
die Kugelbilder.“ (Andreas Schulze, zit. nach: 
Ausst.-Kat. Andreas Schulze. Bilder 1980-
1988, Kunstmuseum Luzern; Drac & Frac, 
Nantes; Kunstverein München, 1989, S.16)

“Mon Chéri” 
Das monumentale Werk "Mon Chéri" aus 
dem Jahr 1989 zeigt im Querformat mehrere 
Kugeln und Formen auf hellblauem Bildgrund. 
Von der linken oberen, hinunter in die rechte 
untere Bildecke verlaufend, füllt Schulze 
das sich daraus ergebende Dreieck mit 
unterschiedlich farbigen Kugeln. Wie ein Berg 
aufgetürmt überlagern sich die einzelnen, 
unterschiedlich großen und nicht ganz 
runden Kugeln. Auf halber Strecke nach 
unten wechselt die Form von Kugeln zu 
grauen Vielecken, die sich dann wiederum in 
bräunliche langgezogene Formen verwandeln. 
Auf den grauen Vielecken, die Steinen ähneln, 
ragt eine kleine Spitze an roten kleinen 
Kugeln in den hellblauen Bildgrund hinein. Der 
Bildtitel gibt dem Betrachter Hinweise auf das 
Dargestellte. Ein kleiner, schmaler Streifen an 
mini „Mon-Chéri“-Packungen streckt sich von 
den Kirschen-ähnlichen Kugeln in Richtung 
rechtem Bildrand. Die Form und Verpackung 
der mit Likör gefüllten Praline scheint dem 
Künstler Inspiration für die vorliegende Arbeit 
gewesen zu sein. Räumliche Tiefe entsteht 
durch Schatten auf den Objekten.
 Gleichzeitig demonstriert die hier 
angebotene Arbeit gekonnt die Neu formu-
lierung einfacher Motive und Formen in einem 
einzigartigen Malstil, der einen Widerspruch 
zwischen einer hintergründigen und zugleich 
vertrauten Erscheinung schafft. Damit 
etabliert Schulze auf außergewöhnliche  
Weise seinen eigenen charakteristischen  
und unverwechselbaren Stil. 

·  Werk fasziniert durch sein 
spannendes Zusammenwirken 
von Formen und Farben und 
seine Monumentalität

·  Schulze zählt zu den 
interessantesten 
deutschen Künstlern seiner 
Generation, der in seinem 
unverwechselbaren Malstil 
humorvolle Bildwelten 
erschafft, die Realistisches  
mit Symbolischem vereinen 

·  Werke des Künstlers sind 
in namhaften Sammlungen 
vertreten, u.a. Museum 
Ludwig, Köln, Städel Museum, 
Frankfurt, Kunstmuseum  
St. Gallen 
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subversive Kraft, und sie 
drangen unbewusst in 
mich ein. Und genau  
diese Subversivität sollte 
ein Gemälde auch haben, 
um unser Denken von  
gesellschaftlichen  
Zwängen zu befreien.
William Nelson Copley
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WILLIAM
NELSON
COPLEY
1919 NEW YORK
1996 KEY WEST

Horse Fair. 1955. Öl auf Leinwand. 
97,5 x 145 cm. Signiert und datiert innerhalb 
der Darstellung oben rechts: CPLY 55. 

Wir danken Herrn Anthony Atlas,  
William N. Copley Estate, New York, für die 
freundliche, wissenschaftliche Unterstützung. 
 
Provenienz: 
- Nachlass Max Ernst 
(seit 1976, direkt vom Künstler) 
- Sammlung Dorothea Tanning 
- seitdem in Familienbesitz

€ 60.000 – 80.000
$ 64.200 – 85.600 

·  Frühes Werk aus seiner 
wichtigen Pariser Zeit

·  Aus dem Nachlass des 
Künstlerfreundes Max Ernst

·  Erstmals auf dem inter
nationalen Auktions 
markt angeboten

·  Charakteristisch für Copleys 
provokativironischem 
Umgang mit gesellschaftlichen 
Wertvorstellungen

Copley mit seiner Frau Noma und Max Ernst  
in Huismes, um 1960
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Copley und das Motiv der Pferde
William Copley wuchs in einem reichen 
Haushalt auf, und er genoss eine vorzügliche 
Schul- und Universitätsausbildung. Bereits 
mit 17 Jahren war er ein guter Polospieler 
und begeisterte sich so sehr für Pferdesport, 
dass er – auch aufgrund seiner geringen Kör-
pergröße – für kurze Zeit mit dem Gedanken 
spielte, Jockey zu werden. 

Pferde spielten seit seiner Jugend eine wichti-
ge Rolle in seinem Leben. Copley hatte einen 
Abschluss in Literatur an der Universität in 
Yale gemacht und kam erst im Alter von 26 
Jahren mit Bildender Kunst in Berührung.
  Als Maler war er Autodidakt. Pferde tau-
chen schon früh in seiner Malerei auf – „Cros-
sing the Bar“, 1953, „Love of Four Horses“, 
1956, und „Lady Chatterly’s Horse“, 1960 sind 
einige der wichtigeren Beispiele – und auch 
das hier vorgestellte noch in Frankreich ent-
standene Gemälde ist ein wichtiger Beleg für 
seine Vorliebe. Er war fixiert auf die Darstel-
lung der Hinterteile, und diese Fixierung über-
lagerte sich gelegentlich mit der Darstellung 
von üppigen Frauen. 

Die sehr selbstbewusste Aktfigur in der lin-
ken Bildhälfte verweist bereits darauf. Sie ist 
einen Kopf größer als der etwas missmutig 
dreinblickende Pferdetrainer, der zwei lange 
Reitgerten hält und sich mit Baskenmütze, 
Gauloises und Menjou-Bärtchen deutlich als 
Franzose zu erkennen gibt. 
 Die Malweise changiert zwischen Naivität 
und Raffinesse und gibt sich deutlich als Ar-
beit eines ungeschulten Malers zu erkennen. 
Seine Figuren sind stark konturiert und mit 
einer Bildsprache ausgeführt, die an Comics 
erinnert. Copley (oft nur „CPLY“ genannt) 
selbst wollte mit der Malerei nicht zuletzt 
auch seine Sprache bildhafter machen. Seine 
zahlreichen Aphorismen belegen, dass ihm 
das durchaus gelang: „There are secret poets 
like there are secret Drinkers“, „I think poets 
are nicer than other people, but it takes longer 
to find this out“, „I have a very dirty mind. It 
has brought me neither success nor failure.“ 
(William Nelson Copley zit. nach Johannes 
Gachnang (Hrsg.): William N. Copley, Bern 
1980, S. 32-62).
 Das Motiv der Pferde zieht sich durch 
CPLY’s gesamtes Werk, und die Verschmel-
zung von Pferden und Prostituierten wird 
zunehmend deutlicher. In einer Gruppe pro-
grammatischer Zeichnungen, die der Maler 
dem Verleger und Museumsdirektor Johannes 
Gachnang schenkte, findet sich auch ein Blatt 
mit dem Titel WRSES SHW. Bei einem Besuch 
im Landsitz des Künstlers in Roxbury 1979 
ritten Künstler und Direktor gemeinsam aus, 
was CPLY in dem Gemälde „Votre Directeur“ 
festhielt. Der Titel der Kohlezeichnung „WRSES 
SHW“ verweist gleichzeitig auf „horses“ und 
„whores“, und seine latent machohafte Sicht 
auf die Frauenbefreiung ist in der heutigen 
Zeit sicher auch etwas anachronistisch, aber 
mit seinem Sinn für doppelbödigen Humor 
kam er damit immer noch durch. 

Im selben Jahr 1979 begann CPLY, anthro-
pomorphe Pferde zu malen, die 1980 in der 
Ausstellung „Whorses“ in der Brooks Jackson 
Iolas Gallery in New York präsentiert werden. 
Das Thema der Pferdeschau, wie es in dem be-
deutenden Frühwerk „Horse Fair“ vorgestellt 
wird, war ein wesentlicher Fixpunkt im surre-
alen, comichaften und erotisch aufgeladenen 
Slapstickuniversum des Künstlers.

Copley und die Surrealisten
Das Bild wurde von Max Ernst direkt beim 
Künstler erworben. Copley hatte Max Ernst 
1948 kennengelernt, als er in Beverly Hills 
zusammen mit seinem Schwager John Plo-
yardt eine Galerie eröffnete, die Werke von 
den Künstlern Man Ray, René Magritte, Marcel 
Duchamp, Max Ernst und anderen zeigte und 
ein kommerzieller Misserfolg war. Was Copley 
aber gewann, war die enge Freundschaft zu 
diesen Meistern des Surrealismus. Er baute 
eine umfangreiche Sammlung auf, unterstütz-
te andere Künstler finanziell und tauschte 
seine eigenen Bilder mit seinen Idolen. 
Kay Heymer

William N. Copley, WRSES SHW, 1980,  
Kohle auf Papier. 

Korrespondenz zwischen Dorothea Tanning 
und William Copley 
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MARTIN
KIPPENBER-
GER
1953 DORTMUND 
1997 WIEN

Hans-Jesus M. (Der Freizeitknopf, Reserviert 
für Oma, Nase aus der Gaststätte zur 
Erholung, Erster Schnee im Schwarzwald). 
4-teilig. 1981. Jeweils Öl auf Leinwand. 
Jeweils 60 x 50 cm. Atelierleiste. 

Dem Werk liegt ein Zertifikat der Galerie Gisela 
Capitain/Estate Martin Kippenberger, Köln, 
von November 2013 bei.

Provenienz:  
- Hessisches Landesmuseum, Darmstadt 
(ehemalige Dauerleihgabe)  
- Privatsammlung Deutschland 

Ausstellungen: 
- Forum Kunst Rottweil, 1982
- Hessisches Landesmuseum,  
Darmstadt 1985/86 
- Kunsthalle Darmstadt, 2012

Literatur: 
- Verein der Freunde und Förderer des Hessi-
schen Landesmuseums in Darmstadt (Hrsg.): 
Tiefe Blicke. Kunst der achtziger Jahre aus der 
Bundesrepublik Deutschland, der DDR, Öster-
reich und der Schweiz, Köln 1985, Kat.-Nr. 55, 
Abb. 
- Ausst.-Kat. Schlachtpunk, Malerei der  
achtziger Jahre, Kunsthalle Darmstadt, 2012,  
S. 43f., Abb.

€ 120.000 – 180.000
$ 128.400 – 192.600

·  Marktfrische, charak 
   teris tische Arbeit des 
Ausnahmekünstlers

·  Ein Hauptwerk der weg
weisenden Überblicks
ausstellung  „Tiefe Blicke“ 
 zur Kunst der 1980er Jahre

·  Gespickt mit dem einzig
artigen Humor und Zynismus 
Kippenbergers

Expertin Marion Scharmann  
über das Werk von Martin Kippenberger
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Martin Kippenbergers Weg  
in die Kunstszene
Martin Kippenberger war seinem Umfeld 
weit voraus, ganz ähnlich wie Andy Warhol 
oder Josef Beuys zu ihrer Zeit, und hat die 
Grenzen der Kunst neu definiert, oder fast 
schon niedergerissen. Somit gilt er heute 
als einer der bedeutendsten Künstler seiner 
Generation.
 Das Enfant Terrible wird 1953 geboren, 
macht seit Ende der 1970er Jahre in der 
Kunstszene auf sich aufmerksam und 
prägt diese in den 1980er und 90er Jahren 
maßgeblich. Er überlegt anfangs, ob er 
Schriftsteller, Schauspieler oder Maler 
werden soll – seine vielfältigen Talente 
und Interessen werden sich in seinem 
einzigartigen Kunststil niederschlagen. 
Er studiert in Hamburg und eröffnet dann 
gemeinsam mit seiner späteren Galeristin 
Gisela Capitain in Berlin das legendäre 
„Kippenberger’s Büro“. Ein frühes Erbe 
erlaubt es ihm, viele Reisen zu unternehmen, 
wie z.B. nach Florenz oder Paris, und es 
finanziert seine Ausstellungen in den 
ersten Jahren. Er wendet sich der Malerei 
zu, in dem er sich zunächst als Autor 
zurückzieht. So entsteht „Lieber Maler male 
mir“, eine seiner bekanntesten Serien, für 
die er Auftragsmaler zur Ausführung der 
Gemälde bittet. Nur kurze Zeit später wird 
die eigene Malerei zu einem seiner zentralen 
Ausdrucksmittel.
 Humor, Provokation und Zynismus 
charakterisieren Kippenbergers Werke, die 
dem Gegenüber einen Spiegel vorhalten. 
In unterschiedlichen Medien hat er so die 
Kunstwelt hinterfragt und köstlich-ironisch 
kommentiert.

Serie HansJesus M 
Das hier vorgestellte Werk aus dem Jahr 1981 
vereint vier Gemälde, jeweils in der Größe 
60 x 50cm, die Kippenberger zu dieser Zeit 
als Standardmaß dient. In wässrig-hellen Far-
ben in eher skizzenhafter Manier bannt der 
Maler im Close-Up das Detail einer Jacke mit 
Hand auf die erste Leinwand. Ein Finger zeigt 
hier auf den titelgebenden „Freizeitknopf“, 
der so zur Attraktion erhöht wird. Kippenber-
gers Witz und Ironie zeigt sich vor allem auf 
dem nächsten Gemälde, das der Künstler 
„Reserviert für Oma“ nennt und das einen 
Toilettenstuhl präsentiert. Auf dem dritten 
Bildträger hängt die „Nase aus der Gaststätte 
zur Erholung“ humorvoll in Form einer Maske 
wie eine Trophäe vor einem vierfarbigen Hin-
tergrund, während die letzte Darstellung auf 
eine wichtige Wirkungsstätte des Künstlers 
verweist: Im beschaulichen St. Georgen im 
Schwarzwald, der Heimat der Sammlerfa-
milie Grässlin, die den Künstler zeitlebens 
unterstützt, verbringt auch Kippenberger 
viel Zeit. Das Gemälde zeigt ein für die Regi-
on typisches Bauernhaus mit Mühle. Dicke, 
weiße runde Klebepunkte, die wild über den 
Himmel geleimt wurden, symbolisieren den 
„Ersten Schnee im Schwarzwald“.
 Kippenberger behandelt alle Motive und 
Themen gleichwertig. Es gibt keine Hierar-
chien, denn er bringt alles auf die Leinwand, 
was ihn umtreibt – inspiriert von seinem 
banalen Alltag, von Comics, von Zeitungen, 
von der Kunstwelt. So vermischt sich Belang-
loses mit Bedeutsamem, Ernstes mit Humor-
vollem.

Eine wichtige Ausstellung
Gemeinsam werden die vier Gemälde zur „Se-
rie Hans-Jesus M.“ Dies ist eine humorvolle 
Hommage an Hans-Jürgen Müller, einem 
Kunsthändler und Mitbegründer des Kölner 
Kunstmarkts, der verantwortlich ist für eine 
Überblicksausstellung zur Kunst der 1980er 
Jahre im deutschsprachigen Raum. Müller 
baut gemeinsam mit Johann-Karl Schmidt, 
dem damaligen Kustos des Hessischen Lan-
desmuseums Darmstadt, die Sammlung und 
Ausstellung „Tiefe Blicke – Kunst der achtziger 
Jahre aus der Bundesrepublik Deutschland 
der DDR, Österreich und der Schweiz“ auf. Die 
wegweisende Ausstellung versammelt rele-
vante künstlerische Positionen, darunter viele 
namhafte Weggefährten von Kippenberger 
wie bspw. Albert Oehlen, Werner Büttner oder 
Georg Herold.

Der Ausstellungstitel „Tiefe Blicke“ greift einen 
Werknamen Martin Kippenbergers auf. Welch 
zentrale Rolle der provokante Selbstdar-
steller in dieser Sammlung und Ausstellung 
einnimmt, bezeugt neben dem Titel auch der 
Ausstellungskatalog, dessen Cover das Detail 
eines Gemäldes des Künstlers ziert. Mehrere 
Werke Kippenbergers finden Einzug in dieses 
Museum und in Folge in weitere Sammlungen 
sowie Ausstellungshäuser. 
 1997 stirbt Kippenberger viel zu jung mit 
nur 44 Jahren in Wien. Sein Werk könnte je-
doch lebendiger nicht sein – es markiert eine 
wichtige Position der Kunstgeschichte und 
beeinflusst noch immer junge Künstlerinnen 
und Künstler. Viele Tendenzen aktueller Kunst 
wären ohne das Oeuvre dieser Ausnahmeper-
sönlichkeit nicht denkbar. Zu Lebzeiten nimmt 
er an der Dokumenta IX und der Biennale in 
Venedig teil. 2003 wird Kippenberger posthum 
im Deutschen Pavillon der Biennale gewür-
digt. Wichtige monografische Ausstellungen 
präsentieren seine Arbeiten wie z.B. 2020 die 
Retrospektive „Bitteschön Dankeschön“ in der 
Bonner Bundeskunsthalle. 

Cover des Sammelbands des  
Hessischen Landesmuseums 'Tiefe Blicke'
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prägnanten Eigen
schaften des Foto
realismus, die äußere 
Wirklichkeit so präzise 
und detailgetreu ab
zubilden, dass diese  
in der überschärften  
Darstellung fast ver
fremdet erscheint. 
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RICHARD
ESTES
1932 KEWANEE, IL/USA

Downtown. 2002. Öl auf Holz. 48,5 x 32,5 cm. 
Signiert innerhalb der Darstellung mittig 
links: R. ESTES. Rahmen. 

Provenienz:
- Marlborough Gallery, New York (Aufkleber) 
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen

€ 80.000 – 120.000
$ 85.600 – 128.400

Auf der Suche  
nach der Wirklichkeit
Es gehört zu den prägnanten Eigenschaften 
des Fotorealismus, die äußere Wirklichkeit 
so präzise und detailgetreu abzubilden, dass 
diese in der überschärften Darstellung fast 
verfremdet erscheint. Neben Chuck Close 
und Robert Bechtle zählt Richard Estes zu 
den prominentesten Vertretern dieser Mitte 
der 1960er Jahre in den USA aufkommenden 
Strömung. Von der Pop Art mit ihrer Hinwen-
dung zur Werbung und zu banalen Gebrauchs-
gegenständen der Konsumkultur beeinflusst, 
wendet sich Estes den alltäglichen Ansichten 
des Großstadtlebens zu. Der Künstler, der 
sich nach seinem Studium am Art Institute of 
Chicago in New York niederlässt und zunächst 
als Illustrator tätig ist, verwendet zunehmend 
fotografische Vorlagen, um die im urbanen 
Kontext auftretenden visuellen Reize und 
Oberflächeneffekte mit der größtmöglichen 
Genauigkeit malerisch umzusetzen. Die dabei 
vorgenommene Steigerung der Wirklichkeits-
treue verleiht den Ansichten eine beinahe sur-
reale Anmutung. Die Möglichkeiten der Wahr-
nehmung erscheinen geradezu übertroffen 
zugunsten der Simultaneität von Eindrücken. 
Sie ergeben sich etwa aus der Durchdringung 
glatter, spiegelblanker Hochhausfassaden und 
Schaufensterfronten, die, von grellen Leucht-
anzeigen durchbrochen, Einblicke in Diners 
und Ladenlokale gewähren. 
 
Downtown
Nicht urbane Schnelllebigkeit, sondern eher 
statische Ruhe bestimmt Estes‘ Ansicht eines 
im Schatten von Hochhäusern gelegenen Stra-
ßenzuges im Zentrum von Manhattan. Ledig-
lich eine Person ist auf dem ansonsten men-
schenleeren Gemälde zu erkennen. Zunächst 
bleibt der Blick auf der stromlinienförmigen 
sportlichen Silhouette eines hochglänzend 
schwarzen Autos haften das beinahe aggres-
siv seinen Platz im Bildraum beansprucht und 
eine lückenlose Reihe parkender Autos am 
rechten Rand anführt. 

Die verschiedenen Oberflächen des Wagens, 
das leicht konkave Glas der Windschutz-
scheibe und die polierte Karosserie, ergeben 
Brechungen, in denen sich fragmentarisch 
der Umraum spiegelt. Derlei Reflektionen 
ermöglichen unterschiedliche Ansichten und 
Ausschnitte der Umgebung innerhalb eines 
einheitlichen perspektivischen Rahmens. 
Denn während der Fluchtpunkt der Kompo-
sition feststeht, öffnet sich ausgehend vom 
stehenden Fahrzeug der Blick nach oben. Da-
durch werden der blaue Himmel und die steil 
aufragenden Spitzen der umliegenden Gebäu-
de versetzt sichtbar. Durch die im Hintergrund 
zulaufenden Diagonalen in die Tiefe gelenkt, 
trifft der Blick schließlich auf eine Straßenbie-
gung im hellen Sonnenlicht, eine Öffnung in 
der engen Blockbebauung, die in einen lichten 
Platz zu münden scheint. 
 Obwohl sich Estes‘ Bildsprache durch die 
übertriebene Wirklichkeitsnähe eines ge-
steigerten Realismus auszeichnet, offenbart 
sich der konkrete Wirklichkeitsbezug seiner 
Szenarien als trügerisch. Sie geben keine real 
existierende Situation wieder, sondern werden 
aus montierten Ausschnitten, die wiederum 
auf erkennbare Gegebenheiten weisen, künst-
lich konstruiert. Das Echtheitsversprechen 
der Malweise auf formaler Ebene erweist sich 
als Täuschung auf inhaltlicher Ebene. Damit 
lotet Estes wirkungsvoll das Spannungsfeld 
zwischen faktischer Darstellung und fiktio-
nalem Sujet aus. Da zudem alle malerischen 
Spuren getilgt sind und die künstlerische 
Handschrift zugunsten einer gleichmäßig 
perfekten Oberflächenwirkung negiert wird, 
nähert sich die Malerei der Fotografie und den 
maschinellen Reproduktionstechniken an. 
Damit verschreibt sich das Werk von Richard 
Estes weniger dem exakten Abbild der Wirk-
lichkeit als einer kritischen Hinterfragung der 
Realität des Bildes angesichts seiner zuneh-
menden technischen Perfektionierung durch 
Fotografie und elektronischen Bildmedien. Im 
Zentrum seiner konzeptuellen Auseinander-
setzung stehen die Bedingungen von Bildpro-
duktion und -rezeption zwischen subjektivem 
und objektivem Wahrheitsgehalt. 

·  Richard Estes gehört zu den 
prominentesten Vertretern des 
amerikanischen ‚Fotorealismus‘

·  Das Spannungsfeld zwischen 
faktischer Darstellung 
und fiktionalem Sujet wird 
wirkungsvoll ausgelotet

·  Estes ist bekannt für seine 
Straßenansichten der 
Großstadt mit ihren reizvollen 
Oberflächeneffekten und 
Spiegelungen
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Frage ist doch:  
Ist ein Kunstwerk  
in der Lage, beim 
Betrachter eine 
emotionale Wirkung 
auszulösen?
Gottfried Helnwein
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GOTTFRIED
HELNWEIN
1948 WIEN

Selbstportrait 5, 6, 7. Triptychon. 1986. 

Selbstportrait 5: Acryl auf Papier. Auf 
Aluminium aufgezogen. 210 x 148 cm. 
Signiert unten links: HELNWEIN. 
Selbstportrait 6: Acryl auf Leinwand. 
211 x 148,5 cm. Signiert und datiert verso 
oben rechts: HELNWEIN 1986.
Selbstportrait 7: Öl auf Leinwand. 
211 x 148,5 cm. Signiert und datiert verso 
oben rechts: HELNWEIN 1986.

Provenienz:
- Dorotheum, Wien 2013 (Private Sale)
- Privatsammlung Deutschland

Ausstellungen:
- Mittelrhein-Museum, Koblenz 1986 
- Leopold-Hoesch-Museum, Düren 1987 
- Galerie Würthle, Wien 1987 
- Petersburg Museum, Otaru/Japan 1996 

Literatur: 
- Ausst.-Kat. Gottfried Helnwein, Leopold-
Hösch Museum, Düren; Galerie Würthle, Wien; 
Mittelrhein-Museum, Koblenz, 1987, Abb. 
(Beigabe) 
- Der Untermensch, Selbstbildnisse, Self-
portraits, Autoportaits 1970-1987, Jugend & 
Volk Verlagsgesellschaft, Wien (in Zusam-
menarbeit mit der Edition Braus) 1988, Abb. 
(Beigabe) 
- Ausst.-Kat. Gottfried Helnwein, Petersburg 
Museum, Otaru 1996, S. 45, Abb. 

€ 100.000 – 150.000
$ 107.000 – 160.500

·  Aus dem wichtigen, 17 Gemälde 
umfassenden Zyklus der 
Selbstporträts 

·  Wiederaufnahme und Ver
fremdung des berühmten 
Selbstporträts von 1982, dass 
Helnweins Durchbruch markiert 

·  Das Motiv wurde 1982 als 
Titelbild des Zeit Magazins und 
als Cover der LP „Blackout“ der 
deutschen Rockband Scorpions 
veröffentlicht 
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Kunst als Anklage gegen  
die Gesellschaft
Mit seinen Arbeiten und Aktionen will 
der international bedeutende, aber auch 
kontroverse österreichische Künstler 
nicht provozieren. Vielmehr versteht 
er seine Kunst als Protest gegen den 
gegenwärtigen und vergangenen Zustand 
der Welt, mit dem er stets zum Nachdenken 
und zur Diskussion anregen will. Seine 
hyperrealistischen Werke, die von der 
Auseinandersetzung mit der Gesellschaft 
und deren Reiz-und Tabuthemen geprägt 
sind, erschrecken, beunruhigen und 
faszinieren zugleich. Seine Werke 
sind als Anklage gegen Grausamkeit, 
gesellschaftliche Missstände und gegen die 
Geschichte des Nationalsozialismus und 
Holocaust zu verstehen. 
 Die Arbeiten von Gottfried 
Helnwein sind vor seinem biografischen 
Hintergrund zu betrachten: Aufgewachsen 
im Wien der 1950er und 60er Jahre und 
aus kleinbürgerlichen Verhältnissen 
stammend, wird er katholisch und gemäß 
den entsprechenden Moralvorstellungen 
erzogen. Helnwein erlebt sich als Kind 
in seiner Machtlosigkeit gegenüber der 
Erwachsenenwelt und sieht sich mit der 
Unfähigkeit der Erwachsenen konfrontiert, 
über die jüngsten Ereignisse, die Gräuel 
des Dritten Reiches, zu sprechen. Diese 
kollektive Verdrängung empfindet er als 
zutiefst bedrückend und versucht, wie 
viele in seiner Generation, sich gegen 
gesellschaftliche Reglementierungen und 
Zwänge zur Wehr zu setzen und findet die 
einzige Antwort in der Kunst. Nach dem 
Besuch "Der Graphischen" (Lehranstalt) 
studiert Gottfried Helnwein von 1969 bis 
1973 Malerei bei Rudolf Hausner an der 
Kunstakademie in Wien und erhält schon 
1971 erste Kunstpreise. Bekannt wird 
er bald mit seinen hyperrealistischen 
Bildern, in denen der misshandelte und 
der Gewalt ausgesetzte Körper sowie 
der damit einhergehende Schmerz zum 
zentralen Thema wird. Neben der Malerei 
wendet Helnwein sich in den 1980er 
Jahren auch der Fotografie zu und 
verbindet dieses Medium mit zahlreichen 
Performances. Er schwankt immer wieder 
zwischen unterschiedlichen Medien, greift 
beispielsweise seine Fotografien in seiner 
Malerei auf und verwischt so die Grenzen 
zwischen den Medien. 

Im Rückblick versteht Helnwein sich nicht 
als Maler, sondern vielmehr in der Umgebung 
der „konzeptionellen Kunst“ beheimatet. 
Diese hebt für ihn die Begrenztheit einzelner 
Techniken auf, um eine Objektivierung der 
künstlerischen Formulierung anzustreben 
und dem Kern seiner Kunst näher zu 
kommen: „Die wesentliche Frage ist 
jedoch: Ist ein Kunstwerk in der Lage, 
beim Betrachter eine emotionale Wirkung 
auszulösen? Berührt, bewegt, erschreckt, 
inspiriert, erhebt es, provoziert oder fordert 
es heraus?“ (Helnwein, Gottfried, in: Blick 
nach Innen: Ein Gespräch mit Gottfried 
Helnwein, 2013.)
Über die Jahre hinweg ist die Darstellung 
des Kindes in Helnweins Werk ein 
konstantes Motiv, das er variiert und 
weiterentwickelt hat. Er verarbeitet es 
in den unterschiedlichen Medien - in 
seinen Aktionen, deren fotografischer 
Dokumentation, in der späteren 
Farbfotografie ebenso wie seinen Arbeiten 
auf Papier und der Malerei. Das verwundete 
Kind fungiert als Stellvertreter für den 
wehrlosen, abhängigen und ausgelieferten 
Menschen und erhält die Rolle des 
Märtyrers. Neben dem Motiv des Kindes 
entwickelt sich eine zweite künstlerische 
Phase, in der er sich in einer Vielzahl von 
Arbeiten unterschiedlicher Genres dem 
Motiv des Selbstbildnisses zuwendet.

Das Selbstportrait als  
Schmerzensmann
Erste Selbstbildnisse entstehen im Jahr 
1972 und werden zu einem der zentralen 
Themen in seinem Oeuvre. Er übt in seinen 
Selbstbildnissen massive Gesellschaftskritik 
aus und nutzt diese gleichzeitig als Verweis 
auf das Ausgeliefertsein der Menschen 
innerhalb der Gesellschaft. Mit seinem 
Umzug nach Deutschland beschäftigt sich 
Helnwein auch zunehmend mit der Frage 
der menschlichen Selektion: Wie konnte es 
jemals zu der bestialischen Kennzeichnung 
des "Untermenschen" kommen? In dieser 
Auseinandersetzung entstehen zahlreiche 
zum Teil monumentale Selbstinszenierungen 
als schwer verletzter "Untermensch" und 
verdeutlichen stärker als je zuvor das 
Leiden des Künstlers an einer repressiven, 
autoritären Gesellschaft. Seine Werke sind 
folglich als Selbstbildnisse mit politischer 
Aussage zu verstehen.
Unter all den Selbstbildnissen tritt eines 
besonders hervor: die Selbstinszenierung mit 
Verbandsmull und klinischen Instrumenten. 
Sie wird schnell zur ästhetischen „Uniform“ 
seiner Selbstbildnisse. (Vgl. Abb. 1) Mit 
seinen Selbstportraits, in denen der Kopf mit 
Verband umbunden ist und die Augen von 
Operationsbesteck verdeckt sind, inszeniert 
er einen Aufschrei eines Hilfsbedürftigen 
schmerzgeprägten Menschen. 

Helnwein zeichnet das Künstlerportrait eines 
auf Leiden reduzierten Menschen und steht 
somit in der spätmittelalterlichen Tradition 
des Schmerzensmannes. Darüber hinaus 
gibt es weitere thematische Bezüge zur 
österreichischen Kunst, wie beispielsweise zu 
Franz Xaver Messerschmidt, Arnulf Rainer und 
den Wiener Aktionisten, deren Werk ebenfalls 
Verletzungen, Schmerz und Tod am eigenen 
Körper beinhalten. Auch ihre Werke zeigen 
den menschlichen Körper und das Gesicht als 
Austragungsort massiver gesellschaftlicher 
Konflikte, deren Opfer immer wieder das 
widerständige Individuum ist. Doch Helnwein 
geht weiter: Es geht Helnwein nie um eine 
Darstellung seiner eigenen Persönlichkeit, 
er fungiert lediglich als Modell und seine 
Persönlichkeit rückt in den Hintergrund. Er 
strebt eine subjektlose Inszenierung an: Seine 
Werke sind Mahnmale und Projektionsflächen 
des Weltgeschehens, ohne sich direkt auf 
den Künstler zu beziehen. Die Selbstbildnisse 
stehen für den leidenden, verletzten, 
unterworfenen Menschen, dem nur noch der 
verzweifelte Aufschrei bleibt. So entsteht das 
ikonische „Helnwein-in-Bandagen-Portrait“, 
das er in zahlreichen Werken wiederholt 
aufgreift.Helnwein ist es von großer 
Bedeutung mit seinen Mitmenschen in den 
Dialog zu treten. In seinen Straßenaktionen 
der 1970er Jahre, bei denen er mit 
bandagierten Kindern in der Öffentlichkeit 
auftritt oder sich selbst als Verwundeter 
auf die Straße legt, versucht er, Passanten 
zur Reaktion zu bewegen. Der Wunsch, 
durch seine Kunst möglichst viele Personen 
anzusprechen, lässt Helnwein den Weg in 
die Massenmedien suchen. So entsteht bei 
der Suche nach erweiterter Konfrontation mit 
einem größeren Publikum, das er nun abseits 
von Ausstellungen und der Kunstszene 
erreichen kann, auch die Zusammenarbeit 
mit Zeitungen und Magazinen. 1982 wird 
der Künstler schlagartig auch international 
bekannt, als sein bandagiertes Selbstportrait 
als Titelblatt des Zeit-Magazins mit der 
Coverstory „Der Schocker von Wien“ publiziert 
wird. Hierzu schreibt der Autor Peter Sager: 
„Warum malt einer so, warum malträtiert 
er sich so in seinem Selbstportrait: den 
Kopf bandagiert, Wundhaken in die Augen 
gebohrt, den Mund weit aufgerissen zu 
einem wahnsinnigen Schrei. Ein Schrei des 
Schmerzes und des Schocks, der Angst, des 
Entsetzens, der Aufschrei eines Gequälten 
und Geblendeten. a“ (Peter Sager in: Der 
Schocker von Wien, Zeit-Magazin Nr. 11, 1982) 
Im gleichen Jahr erscheint das Selbstbildnis 
auch als Cover der Scorpions-LP „Blackout“. 
Beides trägt entscheidend dazu bei, dass 
Helnweins Selbstportraits, als Aufschrei und 
gleichsam Anklage an die Gesellschaft, zu 
Ikonen des 20. Jahrhunderts werden.

Das Triptychon
Das hier angebotene Triptychon, bestehend 
aus den Selbstbildern 5-7 aus dem Jahr 
1986 entstammt einem Zyklus von 17 
Selbstbildern. Alle Werke dieser Serie beziehen 
sich auf die Urform des Selbstbildnisses mit 
Bandagen und Medizinischem Besteck und 
stellen jeweils unterschiedliche Variationen 
dar. Helnwein überarbeitet im gesamten 
Zyklus sein eigenes Bild unter Verwendung 
verschiedener Formen der Gestaltung: der 
Abstraktion, des abstrakten Expressionismus, 
der surrealistischen Umsetzung usw.
Es handelt sich um drei große Werke mit 
stringentem Kompositionsaufbau: Im Zentrum 
jedes Werkes befindet sich ein monumentales 
Selbstbildnis. Ist der linke Teil in seiner 
Darstellung noch sehr detailliert und durch 
Form und Farbe realistisch anmutend, so wird 
die Darstellung im mittleren und rechten Teil 
deutlich abstrakter und reduzierter. In der 
Lesart von links nach rechts verschwinden die 
menschlichen Merkmale zunehmend und 
die physiologische Identität der Person 
wird aufgelöst. In diesem Triptychon wird 
das Motiv des Schmerzensmannes um 
eine erzählerische und dramatische Ebene 
erweitert: Wie in einer Geschichte wird der 
Betrachtende Zeuge einer fortschreitenden 
Enteignung der dargestellten Person, die 
am Ende der Erzählung als leere Formhülle 
zurückbleibt. „Es ist ein 
Echo jener 
Schreie über
all auf der 
Welt, die weit 
schreckli
cher sind als 
dieses, der 
Schrei der 
Kunst.
Peter Sager

Gottfried Helnwein, „Bruch der Gefäße“, 1987

Abb. 1: Gottfried Helnwein, Selbstporträt, 1981
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KIKI
KOGELNIK
1935 GRAZ 
1997 WIEN

“Real Life Stinks” (I + II). Diptychon. 1979. Öl 
und Sicherheitsnadeln auf Leinwand. Jeweils 
195 x 100 cm; Gesamtmaß: 195 x 200 cm. 
Signiert und datiert unten rechts: Kiki 
Kogelnik 79. Betitelt, datiert und signiert 
verso oben links: „REAL LIFE STINKS“ 1979 
Kiki Kogelnik. Hier zudem mit der jeweiligen 
Nummerierung versehen. 

Provenienz:
- Jack Gallery, New York 
- Privatsammlung Frankreich (seit 1979)

Ausstellungen:
- Marquette University, Milwaukee 1981

€ 80.000 – 120.000
$ 85.600 – 128.400

·  Kogelnik ist eine Ikone der 
österreichischen Pop Art

·  Marktfrisches Werk, seit 
Entstehung in französischem 
Privatbesitz

·  Ein “hidden treasure” des 
Ausstellungsbetriebs

RETROSPEKTIVE
KIKI KOGELNIK

KUNSTHAUS  
ZÜRICH

BIS 14.7.2024
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Die Anfänge in Wien
Kiki Kogelnik war eine der Künstlerinnen, die 
ihr Leben in der Kunstwelt durchaus nicht 
„unter dem Radar“ verbrachte. 1935 in Graz 
geboren, wechselte sie Mitte der 1950er Jahre 
an die Akademie der bildenden Künste in Wien 
und gehörte dort bald zur jungen Avantgarde-
Szene um die Galerie St. Stephan mit Kollegin-
nen und Kollegen wie Maria Lassnig, Markus 
Prachensky und Arnulf Rainer, mit dem sie 
kurze Zeit verlobt war. Waren ihre anfängli-
chen Werke noch von der École de Paris beein-
flusst, lernte sie bei ihren Besuchen in Paris 
Ende der 1950er Jahre Sam Francis kennen, 
mit dem sie Anfang der 1960er Jahre eine 
Beziehung führte und der ihr kurz darauf die 
New Yorker Kunstwelt nahebrachte.

New York – im Zentrum  
der Pop Art
Ihre Reisen in die USA und ihr 1962 erfolg-
ter Umzug nach New York führte sie in das 
Zentrum der damaligen Kunstwelt. Waren 
die 1950er Jahre noch von den abstrakten 
Expressionisten geprägt, konstituierte sich 
in New York City jetzt mit großer Dynamik 
eine neue Kunstrichtung: die Pop Art! Ob Tom 
Wesselmann, Robert Rauschenberg, Andy 
Warhol, Roy Lichtenstein - sie alle bildeten den 
Nucleus der neuen Kunstrichtung. Und Kiki 
Kogelnik war mittendrin! Sie war, neben ande-
ren Künstlerinnen wie Niki de Saint Phalle und 
Marisol Escobar eine extravagante, auch mo-
dische Erscheinung inmitten der Bewegung. 
Künstlerisch entwickelte sie ihren eigenen Stil 
unter Einbeziehung von Pop Art Elementen, 
aber ohne die Verherrlichung der kommerziel-
len Aspekte der Alltagsgegenstände.
 Sie fertigte lebensechte Schablonen von 
Freundinnen und Freunden, Familienmitglie-
dern, Bekannten und sich selbst an und nutze 
diese für ihre auf die Pop Art bezogenen Bilder 
in den 1960ern. Ihr Farbauftrag wurde flächi-
ger, die gewählten Farben poppig bunt und sie 
wählte häufig Primärfarben. Die entindividu-
alisierten Figuren waren flach und zum Teil in 
Gliedmaße dekonstruiert. Aufgefüllt wurden 
die Bilder mit Kreisen und Punkten.
 Mit ihren, aus den oben erwähnten Scha-
blonen, in Vinyl gefertigten "Hangings" kulmi-
nierte ihr mit der frühen US-amerikanischen 
Pop Art in Verbindung stehendes Werk der 
1960er Jahre. 

Von 1970-79 schuf Kogelnik ihre "Frauenbil-
der", die - immer noch flach - Posen von Fo-
tomodellen aus Modezeitschriften aufgriffen 
und stark an Werbegrafik erinnerten. In Ab-
grenzung zu den 1960ern hatten die Figuren 
jetzt häufiger Gesichter, blieben aber der Op-
tik, dem Visuellen verhaftet. Die Mode war für 
Kogelnik eine wichtige Kommunikationsform. 
Bereits seit den 1960ern fand bei der Künst-
lerin eine "Stilisierung der eigenen Person zur 
Kunstfigur" statt. (Lisa Ortner-Kreil in: Ausst.-
Kat. Kiki Kogelnik - Now is the time, Heidelberg 
2023, S.66)

Punks und Crossdressing
Das Diptychon „Real Life Stinks“ von 1979 
markiert einen Gegenentwurf zur schönen 
Magazinwelt, ist aber dennoch stringent in 
Kogelniks Auffassung von Inszenierung. Ihr 
Interesse an der Welt der Punks und deren 
Crossdressing manifestiert sich in dem fünf-
minütigen 16-mm-Film „CBGB. Punks Don't 
Bleed“, den sie 1978 produzierte. Das "CBGB" 
war ein New Yorker Club auf der Bowery, der 
als eine Keimzelle des US Punk galt. Kiki Ko-
gelnik war dort häufige Besucherin und nahm 
in der "New York Post" vom 29. September 
1979 dazu Stellung: „I myself am not a Punk. I 
go to Punk clubs. I like the music, the energy, 
the way they dress up, their way of saying: 
,I'm an individual. I'm not taking a boring job'. 
My work has been related to their movement 
for many years: the aggression, the scissors, 
cutting things up“.
 Zwei überlebensgroße Figuren mit mar-
kanten, neonleuchtenden Haarfarben blicken 
frontal zum Betrachter. Schaut die mit kurzer 
Jacke und allerlei Punksymbolen ausstaffier-
te Figur uns selbstbewusst und provokativ 
an, scheint die grünhaarige mit einer Kra-
watte bekleidete Figur zurückgenommener, 
erschöpfter. Die Protagonisten sind individua-
lisiert und nicht mehr flächig gemalt. Der Hin-
tergrund zeigt den deutlichen Pinselduktus, 
der durch ein Accessoire der Punkbewegung, 
die Sicherheitsnadel, nahezu übersäht ist und 
dem Diptychon zu seiner Dreidimensionalität 
verhilft.
 Tragen beide die als Kleidungsmerkmal 
der Punkszene immer wiederkehrende aus-
gebleichte „Domestos“-Hose, so ist der Mann 
mit Accessoires der Punk-Ästhetik noch stark 
aufgeladen: mit Halsband, Nieten, Sicherheits-
nadeln, Buttons, Aufnäher, militärischen Rang-
abzeichen und einer Hakenkreuzbinde. Der 
Punk betont das Hässliche und will provozie-
ren. Beim Nazi-Chic ging es um Tabubruch und 
Schockelemente, die keine Unterstützung der 
Ideologie bedeuteten. So stellt Klaus Farin in 
einem Artikel für die Bundeszentrale für poli-
tische Bildung fest: „Hakenkreuze wurden auf 

T-Shirts, SS-Zeichen auf Lederjacken gemalt 
(...). Tatsächlich waren sie keine Neonazis. 
Für die Punks stellte das ironische Spiel mit 
dem Tabu Nazi-Symbol ein Stilmittel dar, um 
den Empörten genau jene Reaktionen der In-
toleranz zu entlocken, die sie bei ihnen hinter 
der lächelnden Fassade der Toleranz vermute-
ten" (Klaus Farin in: Protest und Provokation, 
o.S., 03.03.2010, Homepage Bundeszentrale 
für politische Bildung). Kogelnik hatte darüber 
hinaus eine Vorliebe für die Aneignung typisch 
männlicher Kleidungsstücke wie Krawatten, 
Jacketts und schwere Stiefel. Das abgebildete 
Foto, indem sie inmitten ihres Diptychons 
steht, deutet auf eine starke Ähnlichkeit 
zur Frauenfigur hin. Ob es sich dabei um ein 
Selbstporträt handelt, lässt sich schwerlich 
abschließend beantworten. Gewiss ist jedoch, 
dass es sich beim Titel der Arbeit um eine 
Verknüpfung zur Realität handelt: „Real Life 
Stinks“!

Kiki Kogelnik ist u.a. vertreten in folgenden 
öffentlichen Sammlungen (Auswahl):
· Albertina, Wien, Österreich
· Centre Pompidou, Paris, Frankreich
·  Hammer Museum, Grundwald Center  

Collection, Los Angeles, USA
·  mumok – museum moderner kunst Stiftung 

Ludwig Wien, Wien, Österreich
·  National Museum of Women in the Arts, 

Washington D.C., USA
· Pinault Collection, Paris

Kiki Kogelnik vor ihrem Werk, 1979 in New York
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den ich mein eige
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Welt projiziert habe.
Zeng Fanzhi
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ZENG
FANZHI
1964 WUHAN, CHINA

Untitled #9. 2001. Öl auf Leinwand. 
70 x 70 cm. Signiert und datiert unten links: 
Zeng Fanzhi 2001. Rahmen. 

Provenienz:
- ShanghART Gallery, Shanghai
- Privatsammlung 

Ausstellungen:
- ShanghART Gallery, Shanghai 2001

€ 200.000 – 300.000
$ 214.000 – 321.000 

Menschwerdung in Maos  
kommunistischem China
Zeng Fanzhi wird 1964 in Wuhan, China, gebo-
ren. Er wächst somit in der Kulturrevolution von 
Mao Zedong heran, deren Ziel es ist, die kom-
munistische Ideologie zu stärken und damit die 
sozialistischen Gesellschaftsstrukturen zu fes-
tigen. Heutzutage ist diese Zeit vor allem durch 
die gewaltvolle Unterdrückung des Individuums 
in Erinnerung geblieben, die die chinesische 
Gesellschaft bis heute prägt.
1991 macht er seinen Abschluss am renom-
mierten Hubei Institute of Fine Arts in seiner 
Heimatstadt Wuhan. Nicht nur China öffnet sich 
in dieser Zeit dem Westen, auch der Künstler 
wird in seiner Ausbildung vor allem vom deut-
schen Expressionismus und der französischen 
Romantik geprägt. Insbesondere die kreative 
Verarbeitung von extremen gesellschaftlichen 
Veränderungen fasziniert ihn. 
 1993 zieht Zeng Fanzhi schließlich nach 
Peking, was eine harte Zäsur für ihn und seine 
Kunst bedeutet. Die Schnelllebigkeit und An-
onymität der Metropole geben ihm ein Gefühl 
von Einsamkeit. Um seinem Gefühl von Distanz 
Ausdruck verleihen zu können, entwickelt er 
die „Mask“-Serie, die ihm schließlich zu weltwei-
tem Ruhm verhelfen soll und bis heute zu eine 
seiner bekanntesten Werkphasen zählt. In den 
Porträts sind die Gesichter der Protagonisten 
mit Masken bedeckt. So wird ihnen zum einen 
die Individualität genommen, aber auch ihre 
wahren Emotionen, die sich nur anhand der 
Augen erahnen lassen. 

Aufbruch in eine neue Ära
Das hier vorgestellte Werk „Untitled #9“ von 
2001 markiert einen Umschwung in Zeng 
Fanzhis Oeuvre, welcher offiziell in der Aus-
stellung von 2001 „Raw beneath the Mask“ 
in der ShanghART Gallery gefeiert wird. Die 
„Mask“-Serie ist nun zu Ende erzählt, die Prot-
agonisten reißen sich die Masken vom Gesicht 
und zeigen schonungslos ihr wahres, rohes 
Anlitz. Auch „Untitled #9“ ist Teil der bedeu-
tenden Ausstellung. Nahezu wie ein Blick in 
den Spiegel offenbart sich dem Betrachter in 

diesem Porträt der Oberkörper eines Mannes, 
der mit starrem Blick geradeaus schaut. Sein 
leicht verschwommenes Gesicht ist blutver-
schmiert. Das Abreißen der Maske war ein ge-
waltvoller Akt, der seine Spuren hinterlassen 
hat. Seine Gesichtszüge sind stark vergrößert. 
Der Einfluss der deutschen Expressionisten 
auf Zeng Fanzhis wird hier ganz eindeutig 
sichtbar. Mit seinen großen, wässrigen und 
starren Augen fesselt der Porträtierte den 
Betrachter an sich. Obwohl in der Bewegung 
erstarrt, strahlt er eine Energie und Intensität 
aus, derer man sich kaum entziehen kann. Der 
Hintergrund bleibt gräulich, in seiner Farbig-
keit zurückhaltend, einzig der blaue Schatten 
des Mannes bringt eine Räumlichkeit in den 
Hintergrund. 

The Young Pioneers 
Um den Hals gebunden trägt der Mann 
ein rotes Tuch. Ein Motiv, was sich häufig 
in den Werken Zeng Fanzhis und auch auf 
den Straßen und vor allem Schulen Chinas 
wiederfindet. Es ist das Erkennungszeichen 
der „Young Pioneers“, einer Organisation für 
Kinder zwischen 6 und 14 Jahren, die von 
der Kommunistischen Partei Chinas geführt 
wird. Es ist ein Symbol mit einem emotionalen 
Stellenwert für eine ganze Gesellschaft und 
einem ganz persönlichen für den Künstler: 
Zeng Fanzhi wurde die Ehre nicht zuteil, die-
sen Schal als Kind tragen zu dürfen und damit 
Teil der Gruppe der „Young Pioneers“ zu sein. 
Der rote Schal repräsentiert im Kontext des 
blutunterlaufenen Gesichts die traumatische 
Erfahrung der Einsamkeit und Isolation, mit 
denen der Künstler seit seiner Kindheit und 
Jugend konfrontiert wird und macht es für 
den Betrachter des Bildes erfahrbar. Zeng 
bringt mit diesem Werk das Individuum in 
den Fokus, ein interessantes Spannungsfeld 
in einer Gesellschaft, in der vor allem die Ge-
meinschaft zählt.
 Zeng ist einer der bekanntesten Künstler 
der Gegenwart. Im Oktober 2013 wurde sein 
Werk „Das letzte Abendmahl " für 23,3 Millio-
nen Dollar versteigert, ein Auktionsrekord für 
zeitgenössische asiatische Kunst. Zeng hat 
an zahlreichen Gruppen- und Einzelausstel-
lungen auf der ganzen Welt teilgenommen. Er 
vertritt China 2009 auf der Biennale von Vene-
dig, und 2013 zeigt das Musée d'Art Moderne 
de la Ville de Paris eine große Retrospektive 
seines Werks. Seine Gemälde befinden sich in 
den ständigen Sammlungen des Los Angeles 
County Museum of Art, des San Francisco 
Museums of Modern Art, des Musée d'Art 
Moderne de la Ville de Paris und des National 
Art Museum of China, Peking. Aktuell ist die 
Einzelausstellung „Near and Far/Now and 
Then“ in der Scuola Grande della Misericordia 
in Venedig zu sehen.

·  Zeng ist einer der 
bekanntesten, chinesischen 
Künstler der Gegenwart und 
seine Werke sind auf dem 
internationalen Auktionsmarkt 
gesucht

·  Eindringliches Porträt mit 
lebhaftem Pinselstrich und 
den charakteristischen, 
vergrößerten Gesichtszügen

·  Zengs Einfluss des deutschen 
Expressionismus wird in seinen 
Porträts besonders deutlich

·  Werke des Künstlers 
befindet sich in bedeutenden 
Sammlungen, u.a. im  
San Francisco Museum of 
Modern Art, Musée d‘Art 
Moderne de la Ville de Paris  
und National Art Museum  
of China, Peking 

AUSSTELLUNG
ZENG FANZHI

SCUOLA GRANDE 
DELLA MISERICOR

DIA, VENEDIG
BIS 30.9.2024
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ANDY
WARHOL
1928 PITTSBURGH, PA/USA
1987 NEW YORK

African Elephant. Aus: Endangered Species. 
1983. Farbserigrafie auf Lenox Museumskar-
ton. 96,5 x 96,5 cm. Signiert und nummeriert. 
Ronald Feldman Fine Arts, Inc., New York 
(Hrsg.). Ex. 133/150. 

Das Blatt ist mit dem Trockenstempel des 
Druckers Rupert Jasen Smith, New York, ver-
sehen. Auf der Rückseite befindet sich der 
Copyright-Stempel des Künstlers.

Provenienz:
- Galerie Heinz Holtmann, Köln
- Privatsammlung Hessen (seit 1984)

Literatur:
- Feldman, Frayda/Schellmann, Jörg: Andy 
Warhol – Prints, A Catalogue Raisonné 1962-
1987, Mailand 2003 (4. Aufl.), WVZ.-Nr. II.293, 
Abb.

€ 70.000 – 100.000
$ 74.900 – 107.000

Ein ikonisches Tierporträt 
„African Elephant“ ist eines von Warhols 
bekanntesten Tierporträts. Das Motiv zeigt 
einen imposanten Elefanten in der Savanne in 
lebendigen Rosa-, Gelb-, Blau- und Grüntönen. 
Die Arbeit entstammt dem Portfolio „Endange-
red Species“, welches eine Serie von zehn Se-
rigrafien ist, die Andy Warhol 1983 geschaffen 
hat. Diese eindrucksvolle Serie umfasst Port-
räts von verschiedenen, vom Aussterben be-
drohten Tierarten wie der Meeresschildkröte, 
dem Spitzmaulnashorn oder dem Schneeleo-
parden. Die Serie ist als Reaktion des Künst-
lers auf die Bedrohung dieser Tiere durch den 
Klimawandel, die Umweltverschmutzung und 
die Zerstörung ihrer Lebensräume entstanden 
und hat heute noch große Relevanz.

Königliche Präsenz – Warhols  
Beitrag zum Umweltschutz 
Warhol veröffentliche seine Tierporträts 
anlässlich des zehnten Jahrestages des 
„Endangered Species Act (ESA)“, eines inno-
vativen Gesetzes zum Schutz gefährdeter und 
bedrohter Arten und ihrer Lebensräume im In- 
und Ausland. Der Afrikanische Elefant ist zu ei-
ner Art Aushängeschild für das Gesetz und für 
gefährdete Tiere im Allgemeinen geworden, da 
er die Probleme der illegalen Wilderei und des 
Elfenbeinhandels in den Vordergrund rückt.
Die Vorlage für das Motiv stammt von dem 
Tierfotografen Mitch Reardon. Der Elefant 
ist leicht von unten dargestellt, was ihn als 
überragende Figur erscheinen lässt. Der Him-
mel im Hintergrund ist in ein apricotfarbenes 
Licht getaucht und verstärkt seine Präsenz 
im Raum. Die weißen Stoßzähne bilden einen 
Kontrast zu den Schwarztönen der Schatten. 
Warhol führt eine Art Kreuzschraffur durch, 
indem er gegenläufige blaue und grüne Linien 
parallel zu den Falten in der Elefantenhaut 
setzt und die Konturen des Elefanten in den-
selben Farben leicht versetzt nachzeichnet. 
Dass dieses Porträt von Andy Warhol, dem be-
deutendsten Prominentenporträtisten seiner 
Zeit, angefertigt wurde, verleiht dem Tier eine 
königliche Aura und sorgt für Aufmerksamkeit 
und Anerkennung. 

·  Eines der begehrtesten  
Motive aus dem Portfolio 
„Endangered Species“

·  Das Portfolio sollte damals 
auf die Zerstörung tierischer 
Lebensräume hinweisen  
und beweist heute noch  
große Relevanz

·  Der „African Elephant“  
sorgt durch seine Art der 
Darstellung für eine enorme 
Präsenz im Raum

·  Wunderschöne und  
intensive Farbigkeit

AUSSTELLUNG
ANDY WARHOL

NEUE NATIONAL
GALERIE BERLIN

9.6.– 6.10.24
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ANDY
WARHOL
1928 PITTSBURGH, PA/USA
1987 NEW YORK

Mick Jagger. 1975. Farbserigrafie auf Arches 
Aquarelle. 103 x 72cm (111 x 73 cm). Signiert 
und nummeriert. Zusätzlich signiert von 
Mick Jagger. Seabird Editions, London (Hrsg.).  
Ex. 29/250. Rahmen. 

Provenienz:
- Martin Lawrence Galleries (Aufkleber)
- Privatsammlung Deutschland

Literatur:
- Feldman, Frayda/Schellmann, Jörg: Andy 
Warhol Prints – A Catalogue Raisonné 1962-
1987, Mailand 2003 (4. Aufl.), WVZ.-Nr. II.142

€ 80.000 – 100.000
$ 85.600 – 107.000 

Der Meister der Pop Art
Der amerikanische Maler, Grafiker und Filme-
macher Andy Warhol ist einer der Hauptver-
treter der Pop-Art und einer der international 
gefragtesten Künstler auf dem Kunstmarkt. 
Seine weltweit bekannten Motive haben inzwi-
schen ikonenhaften Status erlangt und erzielen 
Spitzenpreise auf dem Auktionsmarkt. Seine 
Erfolgsgeschichte beginnt bereits in seiner 
Kindheit, wo er am Küchentisch mit seinen Brü-
dern malt und zeichnet, unterstützt von seiner 
kunstbegabten Mutter. Andy Warhol studiert 
1945 bis 1949 am Carnegie Institute of Tech-
nology in Pittsburgh. Anschließend arbeitet er 
als Werbegrafiker und Illustrator u. a. für Mode-
Zeitschriften in New York. Um 1960 wendet er 
sich der freien Kunst zu und gründet 1962 die 
„Factory“, eine Art Experimentier-Werkstatt für 
Film, Fotografie, Musik und Druckgrafik. Hier 
gestaltet er die ersten Serienbilder („Campbell’s 
Soup“, 1962). Im Bestreben, die persönliche 
Handschrift völlig zu eliminieren, bedient er 
sich schließlich des Siebdruck-Verfahrens nach 
fotografischen Vorlagen. Mit seiner Motivaus-
wahl reagiert er auf die gesellschaftlichen Ver-
änderungen seiner Zeit, die durch die Konsum-
kultur und Massenmedien beeinflusst wird. 
Immer wieder porträtiert Warhol berühmte 
Persönlichkeiten, um damit auf die Idealisie-
rung durch die Öffentlichkeit anzuspielen.

Mick Jagger
Das 10-teilige Portfolio „Mick Jagger“ aus dem 
das vorliegende Blatt stammt ist ein sehr per-
sönliches, da zwischen Mick Jagger und Warhol 
eine enge Freundschaft bestand. Die beiden 
trafen sich erstmals in den 1960er Jahren 
in New York, als Warhol bereits als führender 
Künstler der Pop Art-Bewegung bekannt war 
und Jagger als Frontmann der aufstrebenden 
Rockband „The Rolling Stones“. Warhol war 
von Jagger und seiner Band fasziniert. Jagger 
selbst war von Warhols Kunst beeindruckt 
und schätzte seine künstlerische Vision. Ihre 
künstlerische Zusammenarbeit sorgte schon 
lange vor der Fertigstellung des Portfolios für 
Schlagzeilen, als Warhol das legendäre Cover 
mit dem Reißverschluss für das Album „Sticky 
Fingers“ der Rolling Stones gestaltete. 
 Vier Jahre später wurde das Mick Jagger-
Portfolio veröffentlicht. Die zehn Siebdrucke 
basieren auf Fotografien, die Warhol von Mick 
Jagger aufgenommen hat. Die Grafiken zeigen 
die typischen leuchtenden Farben und Akzent-
Linien, aber auch eine Art Collage, die dem 
Werk eine ganz eigene postmoderne Ästhetik 
verleihen. Die Mick Jagger-Porträts zählen zu 
den ikonischsten Motiven des Künstlers und 
gewähren durch Warhols Augen einen einzigar-
tigen, exzentrischen und doch intimen Blick auf 
eine Musiklegende.

·  Aus einem ikonischen 
Mappenwerk

·  Einzigartiger und intimer  
Blick auf die Musiklegende

·  Warhol gestaltete das 
legendäre Rolling Stones 
AlbumCover zu »Sticky 
Fingers«

·  Mick Jagger war eines der 
LieblingsMotive Warhols;  
den Künstler und Musiker 
verband eine lebenslange 
Freundschaft

AUSSTELLUNG
ANDY WARHOL

NEUE NATIONAL
GALERIE BERLIN

9.6.– 6.10.24
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BERNARD
FRIZE
1941 SAINT-MANDÉ 

Puxo. 2011. Acryl und Kunstharz auf 
Leinwand. 203,5 x 186cm.

Das Werk ist auf der offiziellen 
Internetseite des Künstlers verzeichnet.
(www.bernardfrize.com)
 
Provenienz:
- Galerie Perrotin, Paris (Aufkleber)
- Sammlung Prof. Dr. Thomas Olbricht, Essen
 
Ausstellungen:
- Galerie Perrotin, Paris 2011
- me Collectors Room Berlin, 2016

Literatur:
- Stiftung Olbricht (Hrsg.): Moving Energies - 
10 Years ME Collectors Room Berlin, 2020,
 Abb. S. 153 u. 212, Abb.
- me Collectors Room Berlin/Stiftung Olbricht 
(Hrsg.): My Abstract World, Berlin 2016,  
S. 43 u. Cover, Abb.

€ 80.000 – 120.000
$ 85.600 – 128.400

Bernard Frizes konzeptueller Ansatz
Der 1949 in Frankreich geborene Künstler 
Bernard Frize nimmt mit seiner konzeptuellen 
Malerei eine besondere Rolle in der zeitgenös-
sischen Kunst ein. Frize, der in den 1970er 
Jahren zuerst in Aix-en-Provence und danach 
in Montpellier südfranzösische Kunstakade-
mien besucht, fertigt Werke, in denen er den 
Prozess ihrer eigenen Herstellung zum pri-
mären Thema macht. Während in den späten 
1970er Jahren viele Künstler und Kritiker von 
dem Tod der Malerei sprechen, kreiert Frize 
eine Kunstform, in der er das Kunstwerk auf 
seine pure Essenz reduziert: den Auftrag der 
Farbe auf einen Bildträger. Er eliminiert das 
Sujet, also jede Form und jeden Inhalt aus 
seiner Kunst und verschreibt sich voll und 
ganz dem Farbauftrag und der damit einherge-
henden Struktur. Als herausragende Position 
der zeitgenössischen Kunst schafft Frize 
gegenstandslose Malerei, ohne dabei aber 
abstrakte Malerei zu betreiben und grenzt 
sich somit von dem klassischen Kunstbegriff 
ab, bei dem es vordergründig um das künst-
lerische Produkt geht. Frizes Werk ist nicht 
ergebnisorientiert, sondern prozessorientiert 
zu verstehen. 

So entstehen seine weltweit gefragten Ge-
mälde, auf denen in Form von Linien, Gittern, 
Wellen oder Kreisen immer der Farbauftrag 
im Fokus steht und somit Farbe und der Pin-
selstrich zum Medium der Konzeptvermitt-
lung werden. Der Künstler mischt Kunstharz 
in die flüssige Acrylfarbe, wodurch seine 
reizvollen und gleichsam versiegelten Bild-
oberflächen zum Erkennungsmerkmal seiner 
Malerei werden.

Das Innere des Bildes  
von Außen sehen
„Nicht das, was ich sehe, ist wichtig, sondern 
wie Was zustande kommt. Allerdings möchte 
ich, daß man das auch sieht.“ (Bernard Frize 
zit. nach: Kritisches Lexikon der Gegenwarts-
kunst, Ausgabe 68, Heft 25. 2004, S. 3) 
Frize stellt dem Betrachter mit seinen Wer-
ken eine visuelle Aufgabe: „Ein Bild sollte 
befähigen, herauszufinden, wie es gemacht 
wurde, so als ob man es selber gemalt hätte.“ 
Bernard Frize zit. nach: Ausst.-Kat. Bernard 
Frize: Size Matters, 1999, S. 19) Dahingehend 
hinterlässt der Künstler seine Pinselspuren 
auf der Leinwand, um die Klärung der Frage 
nach ihrem Zustandekommen dem Betrach-
ter zu überlassen. Der Betrachter entwickelt 
beim Anblick seiner Werke Hypothesen über 
die Entstehung des Bildes und versucht den 
Werkprozess zu erfassen. Somit wird dem 
Betrachter eine aktive Rolle zugeschrieben, 
wodurch sich die Produktions- und Rezep-
tionsperspektive in Frizes Werken einander 
annähern.
 Das hier angebotene Gemälde „Puxo“ aus 
dem Jahr 2011 verkörpert in allen Ebenen 
den Ansatz von Bernard Frize. Im Fokus steht 
kein Sujet oder eine zu transportierende Bot-
schaft, sondern die Verfahrenstechnik des 
Gemäldes. Die Entstehung des Bildes ist bei 
näherer Betrachtung auf den ersten Blick zu 
entschlüsseln: Die verschiedenfarbigen kris-
tallin-artig auf der Bildfläche ausgebreiteten 
Kreise lassen sich als Abdrücke eines in Farbe 
eingetauchten Pinsels identifizieren. Im Zen-
trum steht somit die Sichtbarmachung des 
Pinselstrichs bzw. die Erstellung von Kreisen 
durch die Pinseldrehung beim Farbauftrag auf 
die Leinwand. 

·  Bernard Frize ist eine wichtige 
zeitgenössische Position der 
konzeptuellen Malerei  

·  Herausragendes Beispiel 
seiner Kunstform, in der er den 
Farbauftrag zum zentralen 
Thema seiner Werke macht 

FROM A  
UNIVERSAL  

COLLECTOR –
THE OLBRICHT  

COLLECTION
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GERHARD
RICHTER
1932 DRESDEN

Grau. 1973. Öl auf Leinwand. 50 x 70,4 cm. 
Signiert und datiert verso mittig: Richter 73. 
Zudem verso oben auf dem Keilrahmen mit 
der Werknummer versehen: 342/6. Rahmen. 

Die Arbeit ist auf der offiziellen Internetseite 
des Künstlers unter der WVZ.-Nr. 342-6  
aufgeführt. (www.gerhard-richter.com)

Provenienz:
- Galerie Luc van Middelem, Knokke
- Privatsammlung Belgien
- Privatsammlung Deutschland

Literatur:
- Kunst- und Ausstellungshalle der Bundes-
republik Deutschland (Hrsg.): Gerhard Richter, 
Werkübersicht/Catalogue Raisonné 1962-
1993, Bd.III, Ostfildern-Ruit 1993,  
WVZ.-Nr.342-6, S.165, Abb.
- Ausst.-Kat. Gerhard Richter, Bilder 1962-1985, 
Städtische Kunsthalle Düsseldorf, Köln 1986, 
S.383

€ 200.000 – 300.000
$ 214.000 – 321.000

·  Gerhard Richter führt 
seit 20 Jahren die Spitze 
des Kunstrankings im 
„Kunstkompass“ an

·  Die Farbe Grau nimmt einen 
hohen Stellenwert in seinem 
Oeuvre ein

·  Schönes, frühes Beispiel 
für Richters intensive 
Beschäftigung mit der Farbe 
Grau, die ihn zur Abstraktion 
führte

AUSSTELLUNG
VERBORGENE  

SCHÄTZE. WERKE 
AUS RHEINISCHEN 

PRIVATSAMMLUNGEN
KUNSTPALAST
DÜSSELDORF

5.9.24– 2.2.25
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Die Anfänge 
Grau verbindet sich wie kaum eine andere 
Farbe mit dem Werk Gerhard Richters. Sie be-
stimmt schon den unscharfen Fotorealismus 
früher Gemälde, die nach seiner DDR-Flucht 
ab Anfang der 1960er Jahre in Düsseldorf 
entstehen. Es sind gefundene Abbildungen 
aus Illustrierten, damals noch in Schwarz-
weiß gedruckt, die Richter als Vorlagen für 
seine Gemälde dienen, bevor er zunehmend 
eigene Fotografien verwendet. Seit Mitte 
der 1960er Jahre taucht Grau auch in den 
sogenannten „Farbtafeln“ erstmals als 
monochrome Flächen auf, die Richter nach 
standardisierten Lackmusterkarten aus dem 
Handel malt. Aus der intensiven Beschäfti-
gung mit Farbe und ihrer ausdifferenzierten 
Verwendung entwickelt der Künstler eine 
eigene Systematik, die auf den drei Grund-
farben plus Grau basiert und die er bis in die 
Gegenwart weiterführt. Ihr berühmtestes 
Beispiel ist das monumentale südliche Quer-
hausfenster des Kölner Doms, das sich aus 
einem Raster von 11.250 Glasquadraten in 
72 Farben zusammensetzt. 
 Richters Farbtafeln der 1960er Jahre, für 
die er industrielle Emaillefarbe verwendet, 
bestehen aus unterschiedlich vielen Farb-
feldern, die je nach Proportion des Bildes 
und Anzahl der Farbfelder rechteckig oder 
quadratisch angelegt sind. In diesen Feldern 
setzt Richter Grau in Beziehung zu anderen 
Farbtönen, die in Sättigung und Tonalität 
variieren – beginnend mit „Zehn Farben“ in 
abgemischten Primärfarben und Grau sowie 
„Zwölf Farben“ (beide 1966), die ausschließ-
lich aus Grautönen bestehen und in zwei 
Reihen von je sechs Farbfeldern angeordnet 
sind. 

Frühe graue Bilder
1967 und 1968 experimentiert Richter erst-
mals in einer Reihe kleinformatiger grauer 
Bilder mit unterschiedlichen Oberflächen-
texturen: Rolle, Pinsel, wellenförmige und 
reliefartig pastose Farbaufträge erzeugen 
sehr unterschiedliche Bildwirkungen. Zu den 
ersten eigenständig monochrom grauen 
Bildern zählt auch das „Stadtbild M 8 (grau)“ 
aus dem Jahr 1968, das Richter übermalt. 
Alternativ zu einer fotorealistischen Auftrags-
arbeit für den Sitz der Siemens AG in Mailand 
hatte der Künstler eine Luftaufnahme des 
norditalienischen Domplatzes mit umliegen-
den Straßenzügen in flächig aufgetragenen 
Schwarz-, Weiss- und Grautönen gemalt. Da 
er das Bild als misslungen empfand, ent-
schied er sich zu einer Bearbeitung, die dem 
Prinzip der rasterartigen Farbtafeln ähnlich 
ist: Er zerschnitt das Gemälde in neun gleich-

große Teile, so dass sich daraus drei mal drei 
nahezu quadratische Einzelbilder ergaben. 
Die grobe oder vereinfachte Übertragung der 
Straßenzüge, Gebäude und Plätze aus der 
Vogelperspektive erzeugt eine eigenartige 
Morphologie des städtischen Raumes, die 
sowohl als gewaltsame Zerstörung oder als 
kartographische Erfassung ihrer Struktur 
lesbar ist. Im Kontext der Bildgruppe scheint 
es, als könne man unter der grauen Farb-
fläche die einstigen Fassaden und Fluchten 
noch herauslesen.

Assoziative Landschaften
Nach den eher skizzenhaft und grobflächig 
gemalten Stadtbildern, atmosphärischen 
farbigen Landschaften und bewegt-welligen 
Seestücken greift Richter Grau als Bildthema 
1970 wieder auf. Teils wirkt es so als hätte er 
mit den Fingern gemalt – wie in dem großfor-
matigen Diptychon „Fingerspuren (mit Paler-
mo)“ – ebenfalls aus dem Jahr 1970. Es sind 
unruhige, physische Bilder, die energetisch 
aufgeladen wirken. Ihr rastloses Mäandern 
der strichförmigen Pinselführung kommt vor 
allem in den grün-braunen „Parkstücken“ zum 
Tragen, die dann in abstrakte „Vermalungen“ 
übergehen. In den grauen Bildern, die darauf 
wiederum ab 1972/73 folgen, wirken sowohl 
die Palette der Landschaften als auch das 
Flirrende der „Vermalungen“ nach. 

Richter selbst erklärt in einem Gespräch mit 
Nicholas Serota zu Beginn der 2010er Jahre, 
dass ihn die Unterschiede zwischen den 
verschiedenen Graus, die er mal als bessere, 
mal als schlechtere wahrnehme, derart fas-
zinierte, dass er begonnen habe, mehr mit 
dieser Farbe zu malen. Die illusionistische 

Anmutung der grauen Bilder bringe sie in die 
Nähe von Landschaften oder Himmeln und 
Wolken, die es gar nicht gäbe. So betrete man 
Orte, an denen man noch nie gewesen sei. 
(Gerhard Richter zit. nach „Ich habe nichts zu 
sagen, und ich sage es. Gespräch zwischen 
Gerhard Richter und Nicholas Serota, Frühjahr 
2011“, in: Godfrey, Mark/Serota, Nicholas/Brill, 
Dorothée/Morineau, Camille (Hrsg.), Gerhard 
Richter. Panorama, München 2012, S. 15–27, 
hier S. 19.)
 Die Assoziation einer Landschaft stellt 
sich auch im Bild „Grau“, wie hier abgebildet, 
ein. Es ist das sechste Gemälde einer Bild-
gruppe von insgesamt neun Gemälden, die 
alle das gleiche querrechteckige Format besit-
zen. Die feine, quer verlaufende Struktur der 
Farbschicht ruft unweigerlich die Vorstellung 
eines Horizonts auf. Richter selbst sagt in 
einem Interview im Jahr 2004, dass er immer 
wieder graue Bilder male, da dies fortgesetzte 
Versuche seien, das richtige Grau entstehen 
zu lassen. (Gerhard Richter zit. nach "Inter-
view mit Jan Thorn-Prikker 2004", in: Elger, 
Dietmar/Obrist, Hans Ulrich (Hrsg.), Gerhard 
Richter. Text 1961 bis 2007, Köln 2008,  
S. 474–492, hier S. 491.) So ist es nur folge-
richtig, dass graue Bilder ab den 1970er Jah-
ren wiederholt in Serien von zwei, drei, acht 
und mehr Gemälden in zunehmend größeren 
Formaten entstehen, innerhalb einer Bild-
gruppe jedoch meist gleiches oder nur leicht 
abweichendes Maß besitzen.
 1974 zeigt Johannes Cladders, Leiter des 
Städtischen Museum Mönchengladbach, in 
einer Einzelausstellung ausschließlich „Graue 
Bilder“ Richters. In späteren Jahrzehnten 
verwendet der Künstler Grau auch in Arbeiten 
aus farbig beschichtetem Glas wie beispiels-
weise in „Grauer Spiegel“ (1992), „Acht Grau“ 
(2001) oder „Doppelgrau“ (2014).
 Gerhard Richter zählt mit seinem mehre-
re Tausend Werke umfassenden Schaffen zu 
einem der international bedeutendsten und 
einflussreichsten Künstler*innen seiner Zeit. 
Im Deutschen Pavillon der Biennale Venedig 
zeigt er 1972 die umfangreiche Gemälde-
serie „48 Portraits“. Zwischen 1972 und 
2017 nimmt er an acht documenta-Schauen 
in Kassel teil. Seine Werke sind weltweit in 
bedeutenden privaten und institutionellen 
Sammlungen vertreten. Richters intensive 
Auseinandersetzung mit der eigenen Ge-
schichte, insbesondere den Verbrechen des 
Nationalsozialismus oder den Geschehnis-
sen im Deutschen Herbst, machen ihn zu 
einem epochalen Künstler, der fern jeden 
Stils immer neue bildnerische Mittel einsetzt, 
um Gegenwart vor dem Hintergrund ihrer 
historisch gewachsenen Verantwortung zu 
reflektieren.

„Grau ist doch 
auch eine 
Farbe, und 
manchmal 
ist sie mir die 
wichtigste.
Gerhard Richter im Interview 
mit Rolf Schön, 1972

Gerhard Richter
128 | 129
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Ohne Titel. 1990. Acryl auf Blei über Holz.
 120 x 90 x 3cm. Signiert und datiert verso 
oben mittig: Förg 1990.
 
Das Werk ist unter der Nummer WVF.90.B.1227 
im Archiv des Estate Günther Förg registriert. 

Wir danken Herrn Michael Neff vom Estate 
Günther Förg für die freundliche Bestätigung
 der Authentizität dieser Arbeit.  

Provenienz:
- Politischer Club Colonia, Köln
- Privatsammlung Baden-Württemberg 

€ 100.000 – 150.000
$ 107.000 – 160.500
 
 
Die Werkgruppe der Bleibilder 
Das hier angebotene Werk zählt zu einer der 
bekanntesten Werkphasen Förgs, zu den so-
genannten Bleibildern. Den provokativen Ein-
satz von Blei anstelle der Leinwand beginnt 
Förg in den 1980er Jahren und stellt so die 
künstlerische Konvention auf den Kopf. Das 
typische Bleibild besteht aus einer Tischler-
platte mit einem Rahmen, um sie von hinten 
zu stabilisieren. Das Bleiblech, das üblicher-
weise die Dachdecker verwenden, wird wie 
eine Leinwand um die Holzplatte gelegt und 
von hinten fest getackert. Ohne Vorbehand-
lung oder Grundierung des Trägermaterials 
malt Förg direkt auf das Blei. Jeder Strich 
muss sitzen, denn in nur einer Malschicht 
wird das Bild realisiert. Auf einem Bierfilz skiz-
ziert er das Werk vorab und legt ungefähr die 
Farben fest. Es kann dann jedoch sein, dass 
das Blei eine so schöne Oberfläche mitbringt 
und dann nur ein Streifen gemalt wird, um 
dem Material mehr Raum zu geben. Das ent-
steht dann ganz spontan.
 Bei der vorliegenden Arbeit hat Förg sich 
entschieden zwei Streifen zu malen. Die linke 
Seite wird dominiert durch einen leuchtenden 
Orangeton. Diesen kombiniert der Künstler 
mit einem satten Dunkelgrün. Diese beiden 
Komplementärfarben harmonieren ganz wun-
derbar miteinander. 

Die klare Monochromie und die Farbkombina-
tion der typisch matten Farben wirken in ihrer 
eleganten Einfachheit hochästhetisch. Die 
Oberfläche des Bleiblechs kontrastiert mit den 
sichtbaren Pinselstrichen der aufgetragenen 
Farbe. Das auf der formalen Ebene scheinbar 
klar ersichtliche Kompositionsprinzip gewinnt 
mit den instinktiv und impulsiv gewählten 
Farbtönen, den ungewöhnlichen Trägern und 
dem gewählten Hochformat eine optische 
wie atmosphärische Klarheit. Die Bleibilder 
rangieren zwischen Gemälde und Wandobjekt 
und vermögen es, einen Raum nachhaltig zu 
verändern.

Meister vieler Medien 
Günther Förg ist ein Meister vieler Medien. So 
besteht sein Oeuvre nicht nur aus Malerei, 
sondern auch aus Wandarbeiten, Skulptur und 
Fotografie. Einer Kategorisierung entzieht sich 
der Künstler stets: Sobald eine Werkgruppe 
von Erfolg gekrönt wird, wendet er sich einer 
neuen zu. Neben der Auseinandersetzung 
mit Architektur und Geschichte beschäftigen 
den Künstler vor allem die Fragen zur Kunst 
selbst. Dabei nimmt das Verhältnis von Fläche 
und Raum eine zentrale Rolle ein. Seine abs-
trakten Werke, die geometrische Formen und 
eine schematische Klarheit aufweisen, sind 
von der europäischen Moderne und der ame-
rikanischen Minimal Art beeinflusst. Zudem 
sind sie geprägt von seiner allgegenwärtigen 
Liebe zur Architektur, die v.a. in den fotogra-
fischen Arbeiten augenscheinlich wird. Förg 
absolviert sein Studium von 1973 bis 1979 bei 
Karl Fred Dahmen an der Akademie der Bil-
denden Künste in München, an die er ab 1999 
als Professor zurückkehrt. In der Zwischen-
zeit, von 1992 bis 1999, unterrichtet er an 
der Hochschule für Gestaltung in Karlsruhe. 
Ab 1979 bestreitet er viele Einzel- und Grup-
penausstellungen. So beteiligt er sich 1992 
an der documenta in Kassel und präsentiert 
1996 die erste Retrospektive im Kunstverein 
Hamburg. Zuletzt realisiert er 2012 eine Über-
blicksschau seines Oeuvres im Kunstraum 
Grässlin, St. Georgen/Schwarzwald. 2014 wid-
met ihm das Museum Brandhorst in München 
posthum eine Ausstellung, die Einblicke in das 
facettenreiche Schaffen des Künstlers gibt. 
Es folgen 2018 weitere Retrospektiven im 
Stedelijk Museum, Amsterdam, und im Dallas 
Museum of Art, die dem Künstler internationa-
le Beachtung schenken. Werke des Künstlers 
sind in wichtigen öffentlichen Sammlung 
vertreten, darunter die Tate Modern, London; 
das Kunstmuseum Basel und das Museum of 
Modern Art, New York.

·  Aus der beliebten  
Werkgruppe der Bleibilder

·  Werk rangiert zwischen 
Gemälde und Wandobjekt und 
vermag mit seiner kraftvollen 
Farbigkeit den Raum  
nachhaltig zu verändern

·  Förg ist national wie auch 
international einer der 
gefragtesten deutschen 
Künstler

130 | 131
EVENING SALE



U..
O

  . .
A. .„Ich beschloß, ein 
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themen aufzu  
bauen und meine  
Biographie durch  
sie zu erzählen.
Konrad Klapheck
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KONRAD
KLAPHECK
DÜSSELDORF 1935 – 2023

Die Frau im Mann. 1990. Öl auf Leinwand. 
169 x 124,5 cm. Signiert und datiert verso 
mittig: Klapheck 90. Rahmen. 

Das Werk ist im händischen Werkverzeichnis 
des Künstlers (1990) unter der Nummer 203 
aufgeführt.

Provenienz:
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen

€ 300.000 – 500.000
$ 321.000 – 535.000 

·  Gefragtes Schreibmaschinen
motiv in Klaphecks unver
kenn barer „prosaischer 
Supergegenständlichkeit“

·  Seltene Synthese von 
weiblicher und männlicher Form 
in seinen Maschinenbildern

·  Bereits seit den 1950er Jahren 
gehören Schreibmaschinen in 
den stilistischen „Maschinen
kosmos“ des Künstlers

·  Werk von musealer Qualität
·  Erstmals auf dem inter

nationalen Auktionsmarkt 
angeboten

Robert van den Valentyn im Gespräch  
mit David Klaphek
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Das Rätsel der roten Maschine
Das Gemälde „Die Frau im Mann“ aus dem 
Jahr 1990 gehört zu den Maschinenbildern, 
mit denen Konrad Klapheck berühmt gewor-
den ist. Das recht großformatige Bild ist ein 
spätes Hauptwerk des Künstlers. Es zeigt 
eine nicht näher bestimmbare, leuchtend rote 
Maschine mit einer gelben Tastatur, auf der 
das Alphabet in lateinischen Großbuchstaben 
zu lesen ist, allerdings nicht in der QWERTZ-
Anordnung, wie sie für Schreibmaschinen 
üblich ist, sondern in der Reihenfolge des 
Alphabets. Außerdem fehlen die Buchstaben 
J und W, weil das Tastenfeld ein ordentliches 
Rechteck ist und aus kompositorischen, 
bildimmanenten Gründen nur 24 Felder zur 
Verfügung standen. Am oberen Ende der Ma-
schine ist eine Walze und eine Vorrichtung zu 
sehen, die wir von Nähmaschinen her kennen. 
Dass diese Maschine nicht funktionsfähig 
wäre, wenn man sie in der realen Welt nach-
baute, gehört zu den Gesetzmäßigkeiten der 
Malerei von Konrad Klapheck, der entspre-
chende Nachfragen immer mit dem Argument 
zu entkräften wusste, dass dies ja ein Bild sei 
und keine Maschine – ganz wie bei Magrittes 
berühmten Gemälde „La trahison des images 
(Ceci n’est pas une pipe)“. Klapheck wies den 
Maschinen in seiner Malerei unterschiedliche 
Geschlechterrollen zu und lud sie so mit psy-
chologischem Gehalt und poetischer Verunsi-
cherung auf. Klapheck malte es nach seinem 
Schlüsselbild „Schmerz“, das er 1988 nach 
dem plötzlichen Tod seiner Frau Lilo gemalt 
hatte. Beide Gemälde zeigen eine Maschine 
mit Buchstabentastatur. 

Die Dualität in „Die Frau im Mann“
Während es bei „Schmerz“ hebräische Schrift-
zeichen sind, die auf die jüdische Identität der 
Ehefrau verweisen, sind es im Falle von „Die 
Frau im Mann“ lateinische Buchstaben. Dieses 
Gemälde birgt noch etwas von dem Schmerz 
seines autobiographischen Vorgängers, eröff-
net aber eine neue Deutungsebene. 
Klapheck bereitete dieses Gemälde mit drei 
Vorzeichnungen ungewöhnlich aufwändig vor. 
Die besondere Bedeutung des Werkes liegt in 
der seltenen Synthese der beiden zentralen 
Themen seiner Maschinenbilder, die bislang 
entweder männlich oder weiblich konnotiert 
waren. In einem Gespräch mit dem Samm-
ler Willi Kemp, der zwei der Vorzeichnungen 
besaß, äußerte sich der Künstler 1997 zum 
Thema: „Das Bild enthält sowohl männliche 
wie weibliche Elemente. Ich sehe in der großen, 
später rot gemalten Basisform, dem Rumpf der 
Maschine, ein Frauenkleid auf einem Bügel und 
in dem kleinen Element, das oben die Walze 
festhält, einen Anklang an die Nähmaschine, 
die in meiner Malerei von jeher mit der Welt der 
Frau in Verbindung steht. Hingegen ist für mich 
das Feld der viereckigen Tasten männlichen 
Geschlechts. Dort sehe ich die Welt der Ratio 
und des Handelns angesiedelt. In meinem 
Themenkatalog erscheint die Schreibmaschine 
meist männlich.“ (Willi Kemp zit. nach Kemp, 
Willi/Martin, Sylvia/Wiese, Stephan von: Die 
Sammlung Ingrid und Willi Kemp. Fokus Farbe: 
informel – konkret – figurativ. Düsseldorf 
2001, S. 372.).  Im Hinblick auf die sublimierte 
Erotik seiner Maschinenbilder nimmt „Die Frau 
im Mann“ mit seiner Vermischung von männ-
lichen und weiblichen Zügen eine Sonderstel-
lung ein. Es verweist auf eine geschlechtliche 
Ambivalenz, die vielleicht demjenigen beson-
ders bewusst werden kann, der allein und ohne 
Partner lebt, wie Klapheck, der nach dem Tod 
seiner Frau zunächst allein zurückblieb. Die 
strenge Formgebung steht im Widerspruch zur 
lebhaften Farbigkeit des Bildes. Es bleibt ein 
faszinierendes Rätsel, dem sich der Betrachter 
durch das große Format und die klaren Formen 
kaum entziehen kann. Klapheck selbst äußerte 
sich in einem Gespräch mit dem Dichter und 
Kritiker Alain Jouffroy 1990 zu der Frage, wie 
er in seiner Malerei mit dem Tod umgeht: „‘Ich 
muss sagen, ich habe durch die Begegnung 
mit dem Tod gewonnen. Ich bin gefühlsmäßig 
reicher geworden, meine Freunde sagen mir 
sogar, dass ich häufiger lache. Übrigens mag 
ich das Wort „symbolisch“ nicht. Ich kenne ja 
den Sinn meiner Bilder nicht vorher, während 
die Bedeutung eines Symbols, beim Kreuz z. 
B. der Tod, vorher feststeht.‘“ (Konrad Klapheck 
zit. nach Stiftung Museum Kunstpalast (Hrsg.): 
Klapheck. Bilder und Texte. Zürich 1990.). Die 
Frau im Mann bringt die Widersprüche zwi-
schen Trauer und Zuversicht, zwischen Zweifel 
und Überzeugung besonders treffend auf den 
Punkt. Kay Heymer

Konrad Klapheck vor der Vorzeichnung zu  
„Die Frau im Mann“, 12.12.1990

„Das Bild ent
hält sowohl 
männliche  
wie weibliche  
Elemente. 
Konrad Klapheck



U..
O

  . .
A. .

38
CHRISTO  
UND JEANNE 
CLAUDE
1935 GABROVO –2020 NEW YORK
1935 CASABLANCA –2009 NEW YORK

„Wrapped Reichstag (Project for Der Deut-
sche Reichstag – Berlin, Platz der Republik, 
Scheidemannstr. Brandenburger Tor)“. 1978. 
Collage (Stoff, Bindfaden, Heftklammern, 
Bleistift auf Karton) auf mit Farbstiften bear-
beitetem Karton. 56,5 x 71,5 x 4,5 cm. Signiert 
und datiert oben rechts: Christo 1978. Betitelt 
entlang der oberen Blattkante. Bezeichnet 
verso auf Rahmenrückwand: © CHRISTO 1978. 
Dazu auf der Rahmenleiste: REG 161, KAT No 
6. Plexiglasrahmen. Im Rahmen beschrieben. 

Die Arbeit ist im Estate Christo and Jeanne-
Claude, New York, verzeichnet. Wir danken 
Herrn Matthias Koddenberg für die freundli-
che, wissenschaftliche Unterstützung.

Provenienz:
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen

€ 80.000 – 120.000
$ 85.600 – 128.400

·  „Wrapped Reichstag“ ist  
wohl das spannendste  
und ambitionierteste Projekt 
des Künstlers

·  Schöne Collage mit  
subtiler Stofflichkeit  
und eindrucksvoller  
haptischer Präsenz

·  Sehr schöne Aufsicht  
auf das gesamte Gebäude  
mit dreidimensionaler  
Wirkung

AUSSTELLUNG
CHRISTO UND 

JEANNE CLAUDE
KUNSTMUSEUM 

LINDAU
BIS 13.10.2024
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Die Kunst des „Enthüllen  
durch Verbergen“
„Die traditionelle Skulptur schafft ihren ei-
genen Raum. Wir nehmen einen Raum, der 
nicht zur Skulptur gehört, und machen dar-
aus Skulptur. Das ist vergleichbar mit dem, 
was Claude Monet mit der Kathedrale in Rou-
en gemacht hat. Claude Monet ging es nicht 
etwa darum zu sagen, die gotische Kathe-
drale sei gut oder schlecht, aber er konnte 
die Kathedrale in Blau, Gelb und Lila sehen.“ 
(Christo und Jeanne Claude zit. nach Jacob 
Baal-Tleshuva: Christo und Jeanne-Claude, 
Köln 1995, S. 26).
 Dieses ästhetische Konzept des „Enthül-
len durch Verbergen“ verfolgen Christo und 
Jeanne Claude seit den 1960er Jahren in 
immer größeren und spektakuläreren Projek-
ten in ganz unterschiedlichen öffentlichen 
Räumen. Unter ihnen ist „Wrapped Reichstag“ 
ihre wohl bekannteste Verhüllung. 
 Schon früh hat der aus Osteuropa stam-
mende Christo eine sehr persönliche Bezie-
hung zum Reichstagsgebäude. Denn trotz 
dessen wechselvoller Geschichte bleibt es 
stets ein Symbol für die Demokratie – 1894 
fertiggestellt, wird das Gebäude 1933 durch 
Brand und 1945 durch Kriegsgeschehen 
zerstört; dann in den 1960er Jahren wieder 
aufgebaut; nach der Wiedervereinigung folgt 
1991 der Beschluss der dauerhaften Nut-
zung als Parlamentsgebäude. Auch die Stadt 
Berlin ist Christo wichtig, da sie in den Jah-
ren des Kalten Krieges ein spannungsvoller 
Ort ist, an dem sich West und Ost begegnen. 

Erinnerungen an Vergängliches
Fast ein Vierteljahrhundert, von 1971 bis 
1995, dauert es, bis Christo und Jeanne 
Claude für die Umsetzung ihres Entwurfes 
die Erlaubnis bekommen. Am 24. Juni 1995 
schließlich können sie es vollenden. Zwei 
Wochen lang bleibt dann der Reichstag mit 
aluminiumbedampftem Polypropylengewebe 
und blauen Polypropylenseilen „verpackt“. 
Diese zeitliche Begrenzung der Betrachtung 
und des Erlebens, die für all ihre Arbeiten im 
Freien besteht, ist werkimmanent. Denn im 
Gegensatz zu der Prämisse, dass die Kunst 
im Allgemeinen „unsterblich“ ist, legen sie 
den Focus auf das Vorübergehende. Die da-
mit einhergehende Zartheit, Zerbrechlichkeit 
und Verletzbarkeit bringen sie durch die 
Stoffbahnen zum Ausdruck, mit denen sie 
das imposante Bauwerk verhüllen. 

Von der kurzzeitigen Verwandlung bleiben 
schließlich u.a. Collagen zurück, für wel-
che die hier vorgestellte ein wunderbares 
Beispiel ist. Sie führt uns aus der Vogelper-
spektive vor Augen, was einst im Großen 
zu sehen war: Der Stoff, der sich wie eine 
Haut um den Reichstag schmiegt und das 
üppige Fließen seiner vertikalen Falten, 
das die Bestandteile und Proportionen 
des Bauwerkes und dessen wesentlichen 
Merkmale herausstellen. Und noch einmal 
erzählt die subtile Verhüllung – dieses Mal 
mittels feinem Leinengewebe, Bleistift und 
Bindfaden – von der Schönheit und Aussa-
gekraft eines Bauwerkes, das bedeutende 
Geschichte in sich trägt. So bleibt das 
Vergängliche doch in Erinnerung und gerät 
nicht in Vergessenheit. 

„Wir nehmen 
einen Raum, 
der nicht zur 
Skulptur ge
hört, und ma
chen daraus 
Skulptur.
Christo und Jeanne Claude

Christo und Jeanne Claude vor dem  verhüllten Reichstag
(Mit spezieller Genehmigung von Wolfgang Volz)
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2013 FREIBURG

Ohne Titel. 1989.
Acryl auf Canson-Papier. 260 x 150cm. 
Signiert, bezeichnet und datiert oben rechts: 
Förg Okt 1989. Bezeichnet unten rechts: 
FR 5/II. Rahmen. Im Rahmen beschrieben.
 
Das Werk ist unter der Nummer 
WVF.89.C.0388 im Archiv des Estate Günther 
Förg registriert.

Wir danken Herrn Michael Neff vom Estate 
Günther Förg für  die freundliche Bestätigung 
der Authentizität dieser Arbeit.
 
Provenienz:
- Galerie Rüdiger Schöttle, München
- Privatsammlung Norddeutschland
 
Literatur:
- Galerie Gisela Capitain (Hrsg.): Günther Förg - 
Große Zeichnungen, Stuttgart 1990, Abb.
 S. 9 

€ 50.000 – 70.000
$ 53.500 – 74.900 

Die Monumentalität des Schaffens
Die hier angebotenen großformatigen Gou-
achen (Lot 39 und 40) von 1989 demonstrie-
ren Günther Förgs geschickte Manipulation 
von Farbe und Raum. Zwischen 1989 und 
1990 widmet sich Günther Förg in intensiven 
Schaffensphasen der Erstellung großer Seri-
en, darunter seine bekannten Bleibilder, Lein-
wandgemälde und riesige Papierarbeiten. In-
nerhalb des vorbestimmten Rahmens schafft 
Förg in dieser Hochphase seines Oeuvres 
intensive Werke, welche sich verstärkt an 
der Vertikalen ausrichten. In ihrer reinen Mo-
numentalität und der damit einhergehenden 
physischen Präsenz beherrschen die Werke 
den Raum. So erhalten die eigentlich zarten 
Gouachen in eine unglaubliche, räumliche 
Dominanz.

Lebendige Visionen
Während Förgs Bleibilder von einem matten 
und flächigen Farbauftrag auf dem unbe-
handelten Material leben, findet man in den 
Gouachen einen malerischen Farbauftrag, der 
eine andere Lebendigkeit vermittelt. Breite 
Pinselstriche, Schlieren, Tropfspuren und 
die variierende Intensität der aufgetragenen 
Farbe verleihen den Bildflächen von Lot 39 
eine unregelmäßige optische Struktur. Diese 
Struktur besitzt eine erzählerische Qualität, 
die den Entstehungsprozess des Werkes 
bis hin zum einzelnen Pinselstrich nachvoll-
ziehbar macht. Im Gegensatz dazu steht die 
geometrische Anordnung der Farbfelder. Der 
Blick des Betrachters wandert unwillkürlich 
von den großen Farbflächen ins kleinere De-
tail. Die kleinen geometrischen Elemente im 
linken Farbfeld scheinen zunächst willkürlich 
angeordnet zu sein, wirken dann aber ganz 
harmonisch austariert. Bei dieser spannenden 
Dynamik findet man nur durch die vertikale 
farbliche Trennung einen Halt im Raum.

·  Papierarbeiten dieser Größe 
sind von großer Seltenheit

·  Charakteristische Arbeit mit 
hohen Wiedererkennungswert

·  Besonders fein modulierte 
bewegte Oberflächenstruktur
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Ohne Titel. 1989.
Acryl auf Canson-Papier. 260 x 150cm.  
Signiert und datiert unten links: Förg 10/89. 
Bezeichnet unten rechts: FR 3/II. Rahmen. Im 
Rahmen beschrieben.
 
Das Werk ist unter der Nummer 
WVF.89.C.0386 im Archiv des Estate Günther 
Förg registriert. 

Wir danken Herrn Michael Neff vom Estate 
Günther Förg für die freundliche Bestätigung 
der Authentizität dieser Arbeit.
 
Provenienz:
- Privatsammlung Norddeutschland
 
Literatur:
- Galerie Gisela Capitain (Hrsg.): Günther Förg - 
Große Zeichnungen, Stuttgart 1990, Abb. S. 6 

€ 50.000 – 70.000
$ 53.500 – 74.900 

Jenseits revolutionärer Prinzipien
Förgs einfache Kompositionsformel kombi-
niert in Lot 40 zwei kräftige, warme Farbtöne 
miteinander. Auch hier ist seine Lust am 
Handwerk der Malerei gut zu erkennen, die 
die Oberfläche in Vibration versetzt. Durch die 
Verwendung von nur zwei Farbtönen erinnert 
der Künstler an den gestalterisch durchdach-
ten Purismus von Piet Mondrian und der De 
Stijl-Bewegung. Im Gegensatz zu seinen ge-
schätzten Vorgängern Barnett Newman und 
Mark Rothko, welche in ihren Werken eine in 
ihren Augen verlorene Einheit und Ordnung 
wiederherstellen zu versuchten, betont Förg: 
„Für mich ist die abstrakte Kunst heute das, 
was man sieht, und nicht mehr". (Aus einem 
Gespräch mit Thomas Groetz, in: Günther 
Förg. Bilder/Paintings 1973-1990, Galerie Max 
Hetzler, Berlin 2004). Denn Günther Förgs 
Bildsprache hat sich aus der Abstraktion ent-
wickelt. Im Gegensatz zum Abstraktionsbe-
griff der Moderne oder den „Abstract Expres-
sionists“ kümmert sich Günther Förg wenig 
um „klassische“ Kompositionsprinzipien. 
Farbe und Material ordnen die Bildfläche nach 
ihren eigenen Gesetzmäßigkeiten. Auf ein 
narratives Element oder eine metaphysische 
Aufladung des Dargestellten wird verzichtet. 
Der Künstler schöpft aus seinem reichen 
Reservoir an Inspirationen, adaptiert und 
transformiert Gesehenes und setzt in seinem 
Schaffen kontinuierlich neue Impulse in Bezug 
auf Material, Farbe und Raum.

Lebendige Kontraste
Eine vorherrschende spielerische Dynamik 
halten die Gelb- und Orangetöne im Gleich-
gewicht und trennen das Werk in zwei unter-
schiedliche Bereiche – den flächigen Hinter-
grund und die rechteckigen gestalterischen 
Elemente. Das Werk verdeutlicht die Fähigkeit 
Günther Förgs, die sinnliche Kraft der Farbe 
mühelos und überzeugend zur Geltung zu 
bringen. Die abstrakten Formen, die fast spon-
tan auf den Bildträger aufgebracht zu sein 
scheinen, laden den Betrachter unweigerlich 
zu freien Assoziationen ein. Die geometrische 
Struktur, die auf diese Weise entsteht, erin-
nert an Architekturbauten mit Fenstern oder 
Bögen, aber auch an die Eigenschaften von 
Natur und Landschaft. Die fließenden Linien 
von Förgs Pinselstrichen zeigen die elegante 
Anwendung von Gouache-Farben. „Ohne Titel“ 
strahlt durch die kontrastreiche und chro-
matisch intensive Unterbrechung der Farben 
eine mitreißende Energie in den Raum hinaus 
aus. Hier zeigt sich Förgs Meisterschaft, den 
Betrachter mit minimalistischen malerischen 
Mitteln tief zu berühren.

·  Starke räumliche Präsenz
·  Leuchtende Arbeit einer 

intensiven und wichtigen 
Schaffensphase die durch die 
besondere Geschlossenheit der 
Komposition überzeugt

·  Ausdruckstarke Farb und  
Raummodulation in unver
wechselbarer Bildsprache des 
Künstlers
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„Lichtscheibe“ (Spirale). 1998. Eingeschlage-
ne Nägel und weiße Farbe auf Leinwand. Auf 
Holz. Ø 150 x 7 cm. Datiert und signiert verso 
unten rechts: ’98 Uecker. Betitelt und datiert 
verso mittig links: „Lichtscheibe“ 1998. Hier 
zudem mit Werkangaben und Richtungspfeil 
versehen. 

Dieses Werk ist im Uecker Archiv unter der 
Nummer GU.98.006 registriert und wird vor-
gemerkt für die Aufnahme in das entstehende 
Uecker-Werkverzeichnis.

Provenienz:
- Privatsammlung Nordrhein-Westfalen  
(direkt vom Künstler)

€ 700.000 – 1.000.000
$ 749.000 – 1.070.000

·  Kraftvolles Werk, das die 
Grenzen zwischen Bildhauerei 
und Malerei neu definiert

·  Dynamische Sogwirkung  
durch starke Verdichtung im 
Zentrum der Lichtscheibe

·  Die Lichtscheiben und Spiralen 
zählen zu den gefragtesten 
Werken des Künstlers

Expertin Hilke Hendriksen  
über die Werke von Günther Uecker
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Internationales Renommee
Günther Uecker gehört zu den bedeutendsten 
deutschen Künstlern der Gegenwart. Seit 
Ende der 1950er Jahre trug er entscheidend 
zur Erneuerung der Kunst nach 1945 bei. Far-
bige Kompositionen und Illusionismus wurden 
abgelöst durch Monochromie, Strukturen, 
reales Licht und reale Schatten. 1961 schloss 
sich Günther Uecker der 1958 von Heinz Mack 
und Otto Piene in Düsseldorf gegründeten 
Bewegung ZERO an und erlangte rasch inter-
nationales Renommee. 
 Das unverwechselbare Signet seiner 
Kunst ist der Nagel. Dieser wurde zu seinem 
bis heute bevorzugten Material und Motiv, 
dem er immer wieder neue Ausdrucksmög-
lichkeiten abgewinnt. Der Künstler entdeckte 
diesen scheinbar trivialen Alltagsgegenstand 
1957 durch seinen experimentellen Arbeits-
prozess. Das Ziel war, die starren Konventio-
nen der Malerei hinter sich zu lassen und auch 
die Verfahren des Farbauftrags zu erneuern. 
Dazu stellte Uecker seine eigenen, originellen 
Werkzeuge her: Er schlug zahlreiche Nägel 
in Holzstücke ein und nutzte diese „Nagel-
Bürsten“ als Werkzeuge, um damit pastosen 
Bildoberflächen kraftvolle Strukturen einzu-
schreiben. Diese Vorgehensweise war nicht 
nur ein Zugewinn an ästhetischen Mitteln, 
sondern diente auch dem dringlichen Wunsch, 
Kunst und Alltagswirklichkeit stärker zu ver-
knüpfen. Mit den strukturierten, raumhaltigen 
Oberflächen seiner Werke gelang es Uecker, 
Licht nicht mehr bloß darzustellen, sondern 
es zu einem realen Element seiner Kunst zu 
machen. 

Mit dem Nagel, erinnerte sich der Künstler 
1972, verfügte er nun über ein Material, das 
„in den Raum, in dem wir leben, hineinragt, so-
dass die Wirklichkeit, die sich in diesem Raum 
befindet, sich darin artikuliert durch Licht und 
Schatten.“ (Günther Uecker, zit. nach: Günther 
Uecker, Schriften. Gedichte, Projektbeschrei-
bungen, Reflexionen, hrsg. von Stephan von 
Wiese, St. Gallen 1979, S. 142-146).
Die Entscheidung für den Nagel war kein 
Zufall. Als Instrument und Motiv ist er für 
den Künstler – wie auch für sein Publikum 
– mit vielfältigen Assoziationen aufgeladen. 
Günther Uecker hat eindrucksvoll über seine 
Anfänge geschrieben, über die Kriegs- und 
Nachkriegsnachzeit und sein Studium an der 
Kunstakademie in Düsseldorf, wo er sich noch 
zwischen Ruinen einrichten musste. Der Nagel 
kann der Reparatur ebenso wie der Zerstörung 
dienen, er kann konstruktiv funktionieren, 
aber auch destruktive Impulse vermitteln.

 „Lichtscheibe“ von 1998
Auch der angebotenen „Lichtscheibe“ ist der 
Akt ihrer Herstellung sichtbar und dauerhaft 
eingeschrieben. Der Künstler ist in ihr, wenn 
auch auf indirekte Weise, anwesend. „Mein 
Körper“, erklärt Uecker, „spielte für die Pro-
portionen meiner Arbeiten von Anfang an eine 
Rolle. Die Abstände der Nägel zum Beispiel, 
die ich ja als Lichtartikulationsmittel benutze, 
hatten ihren Ursprung in den Verhältnissen 
meiner Hände. Die Dicke meiner Finger waren 
die Abstände meiner Nägel. Der Zwischen-
raum war die Proportion meiner Hand. Die 
Handlichkeit eines Objekts stand immer in 
Beziehung zu den körperlichen Dimensionen.“ 
(ebd. S. 167) 

Sogar die Rotation und ihre Fliehkräfte hat er 
1968 in der Performance eines wirbelnden 
Derwisch-Tanzes am eigenen Leib erprobt.
Mit dem kreisrunden Format hat Uecker 
bereits Ende der 1950er Jahre experimentiert 
und solche Werke gelegentlich sogar 
elektrisch beleuchtet und mit einem Motor 
ausgestattet, um ihre visuelle Dynamik 
durch die reale Bewegung zu steigern. Die 
vorliegende, großformatige „Lichtscheibe“ 
bezieht ihre Dynamik jedoch allein aus der 
subtilen Anordnung der weißen Nägel auf 
weißem Grund. Diese sind im Zentrum dicht 
an dicht und fast senkrecht eingeschlagen, 
nach außen hin jedoch mit einem stärkeren 
Neigungswinkel, was eine kontinuierlich 
fließende Bewegung im Uhrzeigersinn 
suggeriert. Hinzu kommt der zeitabhängige 
Aspekt der Lichtverhältnisse: Je nach 
Einfallswinkel verändert sich die von den 
Nägeln geschaffene Zone, variiert das Spiel 
von Licht und Schatten.
 Die künstlerische Auseinandersetzung 
mit dem Licht war für Uecker und die 
frühen Nachkriegsavantgarden wesentlich. 
Dadurch kam auch der Farbe Weiß, vor allem 
der weißen Monochromie, eine zentrale 
Bedeutung zu. Weiß steht in diesem 
Zusammenhang für die Überwindung der 
Finsternis und den künstlerischen Neuanfang. 
Die Farbe Weiß hat für Günther Uecker eine 
existenzielle Bedeutung: Sie ist Trägerin des 
Lichts und ein „Triumph über das Dunkel. 
Eine weiße Welt ist, glaube ich, eine humane 
Welt, in der der Mensch seine farbige Existenz 
erfährt, in der er lebendig sein kann. Diese 
Weißstrukturen können eine geistige Sprache 
sein, in der wir zu meditieren beginnen.“ 
(ebd. S. 251)
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DAS MANAGEMENT VON 
KÜNSTLERNACHLÄSSEN 
BEI VAN HAM 



Maßangaben
Maßangaben gelten in folgender Reihenfolge: Höhe, Breite, Tiefe; sie 
werden in cm angegeben; Maße für graphische Blätter beziehen sich auf 
die Darstellungs größe, bzw. bei Radierungen und Kupferstichen auf die 
Plattengröße, sofern nicht anders angegeben. Maßangaben in Klammern 
„( )“ beziehen sich auf die Blattgröße.

Skulpturen
Künstlerangaben und Datierungen bei Skulpturen beziehen sich auf die 
geistige Urheberschaft des Modells, die Ausführungen können auch später 
oder posthum entstanden sein. Größen an gaben in cm werden ohne Sockel 
angegeben.

Allgemeine Angaben
Die Beschreibung der Kunstwerke wurde mit größter Sorgfalt vorgenom-
men. Wesentliche Mängel sind im Katalog erwähnt. Der Zustand der 
Objekte wird immer in der Schätzung berücksichtigt.  

Zustand 
Da die Katalogtexte i.d.R. keine Angaben über den Zustand von Medium, 
Träger und Rahmen enthalten, erteilen wir Ihnen gerne weitere Informatio-
nen auf Anfrage. Für Rahmen kann keine Haftung übernommen werden.

Jeder Zustandsbericht, der von VAN HAM Kunstauktionen vorliegt,  
ist die Meinung unserer Experten und kann nicht als zugesicherte 
Eigenschaft geltend gemacht werden.

Zusatzabbildungen finden Sie unter: www.van-ham.com

Name ohne Zusatz 
Unserer Meinung nach zweifelsfrei ein Werk des angegebenen 
Künstlers.

zugeschrieben 
Unserer Meinung nach wahrscheinlich in Gänze oder in Teilen ein 
Werk des angegebenen Künstlers.

Werkstatt/Schule 
Unserer Meinung nach aus der Werkstatt des angegebenen Künstlers, 
vermutlich unter seiner Aufsicht.

Umkreis 
Unserer Meinung nach ein zeitgenössisches Werk, das den Einfluss 
des angegebenen Künstlers zeigt.

Nach 
Unserer Meinung nach eine Kopie eines Werkes des angegebenen 
Künstlers.

Titel in „…“ 
Unserer Meinung nach ist das Werk von der Hand des Künstlers betitelt.

Signiert/datiert 
Unserer Meinung nach ist das Werk von der Hand des Künstlers 
signiert und/oder datiert. 

Bezeichnet 
Unserer Meinung nach ist das Werk von anderer Hand signiert/datiert.

Umsatzsteuer
Von der Umsatzsteuer (USt) befreit sind Ausfuhrlieferungen  
in Drittländer (d.h. außerhalb der EU) und – bei Angabe der  
USt.-ldentikations-Nr. – auch an Unternehmen in anderen EU-Mitglied-
staaten. Nehmen Auktionsteilnehmer ersteigerte Gegenstände selber in 
Drittländer mit, wird ihnen die USt erstattet, sobald dem Versteigerer der 
Ausfuhr- und Abnehmernachweis vorliegen. 

Ausfuhr aus der EU:
Bei Ausfuhr aus der EU sind das Europäische Kulturgüterschutz-
abkommen von 1993 und die UNESCO-Konvention von 1970 zu 
beachten. Bei einem Gesamtwarenwert ab € 1.000 ist die Vorlage von 
Ausfuhrgenehmigungen beim Zoll zwingend erforderlich.  
Für die Erstellung dieser Papiere berechnen wir € 25.
Bei Kunstwerken, die älter als 50 Jahre sind und folgende Wert-
grenzen übersteigen, ist zusätzlich eine Genehmigung des Landes-
kultusministeriums erforderlich:

•  Gemälde ab einem Wert von € 150.000
•  Aquarelle, Gouachen und Pastelle ab € 30.000
•  Skulpturen ab € 50.000
•  Antiquitäten ab € 50.000

Ausfuhr innerhalb der EU:
Seit 6.8.2016 gilt das neue deutsche Kulturgutschutzgesetz (KGSG) 
für Exporte auch in ein anderes EU-Land. Bei Kunstwerken, die älter 
als 75 Jahre sind und folgende Wertgrenzen übersteigen, ist eine 
Genehmigung des Landeskultusminis-teriums erforderlich:

•  Gemälde ab einem Wert von € 300.000
•  Aquarelle, Gouachen und Pastelle ab € 100.000
•  Skulpturen ab € 100.000
•  Antiquitäten ab € 100.000

Ausfuhrgenehmigungen werden durch VAN HAM beim Landeskultus-
ministerium NRW beantragt und sollen lt. KGSG binnen 10 Tagen erteilt 
werden. Bei Fragen wenden Sie sich bitte an Frau Olga Patriki  
(o.patriki@van-ham.com; Tel.: +49 (221) 925862-152).

Cites 
Mit einem ‡ gekennzeichnete Objekte wurden unter 
Verwendung von Materialien hergestellt, für die beim Export in  
Länder außerhalb des EU-Vertragsgebietes eine Genehmigung nach 
CITES erforderlich ist. Wir machen darauf aufmerksam, dass eine 
Genehmigung im Regelfall nicht erteilt wird.  

Stand: 1.1.2022

ERLÄUTERUNGEN  
ZUM KATALOG

EXPORT

Stand: 1.4.2024

Keine Anwendbarkeit der Regeln  
über den Verbrauchsgüterkauf  
(§§ 474 ff BGB)
Bei den von uns durchgeführten Verstei-
gerungen handelt es sich um öffentlich 
zugängliche Versteigerungen i.S.d.  
§ 312g Abs. 2 Nummer 10) BGB auf denen 
wir ausschließlich gebrauchte  
Gegenstände verkaufen. Daher finden die 
Regelungen zum Verbrauchsgüterkauf, §§ 
474 ff BGB, gemäß § 474 Abs. 2 S. 2 BGB kei-
ne Anwendung. Das heißt, dass die verschie-
denen besonderen verbraucherschützenden 
Vorschriften der  
§§ 474 ff BGB (z.B. bestimmte Hinweispflich-
ten, Beweiserleichterungen) auf  
einen von Ihnen im Rahmen der Versteige-
rung abgeschlossenen Kaufvertrag keine 
Anwendung finden. Die dort geregelten 
Rechte stehen Ihnen demnach nicht zu. 

Katalogversand
Wir schicken Ihnen gern unseren aktuellen 
Katalog zu, den Sie auf unserer Homepage unter 
www.van-ham.com oder telefonisch unter 0221 
925862-103 bestellen können. Auf gleichem 
Wege können Sie auch ein Katalogabonnement 
bestellen.

Vorbesichtigung
Während unserer Vorbesichtigung sind sämtliche 
zum Aufruf kommenden Gegenstände in unse-
ren Räumen zu besichtigen. Für Fragen stehen 
Ihnen unsere Experten zur Verfügung.

Anmeldung zur Auktion
Falls Sie zum ersten Mal bei VAN HAM bieten 
möchten, registrieren Sie sich bitte mindestens 
24 Stunden vor der Auktion über unser „Erst-
bieterformular“, das Sie auf unserer Homepage 
unter dem Punkt „Kaufen“ finden.

Schriftliche/Telefonische/Live Gebote
Bitte beachten Sie, dass Gebote schriftlich, per 
Fax oder über unseren Online-Katalog, spä-
testens 24 Stunden vor der Auktion, bei uns 
eintreffen müssen, da wir sonst deren Ausfüh-
rung nicht zusichern können. Die angegebenen 
Höchstgebote werden nur so weit in Anspruch 
genommen, bis die Mindestpreise erreicht 
oder bis die Saalbieter bzw. andere schriftliche 
Aufträge überboten sind. Bei Schätzpreisen ab 
€ 500 haben Sie auch die Möglichkeit, telefo-
nisch mitzusteigern. Bitte verwenden Sie zur 
Gebotsabgabe das Gebotsformular am Ende des 
Kataloges. 
Über My VAN HAM können Sie live und sicher 
an einer Auktion teilnehmen. Eine Registrierung 
muss vor jeder Auktion neu vorgenommen 
werden und 24 Stunden vor jeder Auktion 
vorliegen.

Ausruf und Bietschritte 
Die im Katalog aufgeführten Objekte werden ca. 
20% unterhalb des Schätzpreises, damit i.d.R. 
unterhalb des Limits, ausgerufen. Gesteigert 
wird in max. 10%-Schritten, wobei sich der 
Auktionator Abweichungen vorbehält.

Aufgeld
Neben dem Zuschlag ist vom Kunden, der den 
Gegenstand gekauft hat, pro Lot für die ersten  
€ 800.000 ein Aufgeld von 32 %, auf die dar-
überhinausgehenden Beträge bis € 3.000.000 
von 27 % und auf die darüberhinausgehenden 
Beträge von 18% zu zahlen. Hierin ist die ge-
setzliche Umsatzsteuer bereits enthalten, welche 
jedoch wegen Differenzbesteuerung nach § 25a 
UStG nicht ausgewiesen wird. Bei regelbesteu-
erten Objekten, die im gedruckten Katalog mit 
einem „*“ gekennzeichnet sind, wird auf den 
Zuschlag auf die ersten € 800.000 ein Aufgeld 
von 27 %, auf die darüberhinausgehenden 
Beträge bis € 3.000.000 von 21 % und auf die 
darüberhinausgehenden Beträge von 15 % erho-
ben. Auf die Summe von Zuschlag und Aufgeld 
wird die gesetzliche Umsatzsteuer von z.Zt. 19 % 
erhoben. Für Personen, die vorsteuerabzugsbe-
rechtigt sind, besteht generell die Möglichkeit 
des MwSt.-Ausweises. Wir bitten um schriftliche 
Mitteilung vor Rechnungsstellung. 
Soweit der Kunde den Gegenstand per Live-
Online-Gebot über eine externe Plattform 
(z.B. www.the-saleroom.com) ersteigert hat, 
berechnet VAN HAM eine Umlage von 3% zum 
Ausgleich der dadurch entstehenden Fremdkos-
ten, für ein Live-Online-Gebot über die Plattform 
von VAN HAM (My VAN HAM) wird eine Umlage 
von 0% berechnet.

Folgerechtsumlage 
VAN HAM ist gemäß §26 UrhG zur Zahlung 
einer gesetzlichen Folgerechtsgebühr auf den 
Verkaufserlös aller Originalwerke der bildenden 
Kunst und der Photographie verpflichtet, deren 
Urheber noch nicht 70 Jahre vor dem Ende des 
Kalenderjahres des Verkaufs verstorben sind. Der 
Käufer ist an dieser Gebühr mit 1,5% auf den 
Zuschlag beteiligt. 

Einlieferungen aus Drittländern
Objekte, die aus einem Drittland eingeführt wur-
den, sind im Katalog mit einem „N“ gekenn-
zeichnet. Bei der Übergabe dieser Kunstwerke 
durch VAN HAM an den Käufer wird dieser zum 
Importeur und schuldet VAN HAM die Einfuhr-
umsatzsteuer in Höhe von z.Zt. 7%. So gekenn-
zeichnete Kunstwerke werden differenzbesteu-
ert angeboten und die Einfuhrumsatzsteuer wird 
als Umlage in Höhe von 8% weiterberechnet. 
Auf Anfrage unmittelbar nach der Auktion, kann 
die Rechnung für diese Objekte regelbesteuert 
ausgestellt werden. Der Mehrwertsteuerausweis 
kann dann zum Vorsteuerabzug berechtigen 
bzw. kann bei einem Ausfuhrnachweis in ein 
Drittland erstattet werden. 

Zahlung
Der Rechnungsbetrag ist per Electronic Cash, 
per Überweisung oder durch bankbestätigten 
Scheck zu begleichen. VAN HAM verschickt mit 
Rechnung per Email einen Paylink. Somit haben 
Sie die Möglichkeit per Sofortüberweisung 
mittels Klarna Ihre Rechnung zu begleichen. 
Schecks werden nur erfüllungshalber angenom-
men. Alle Steuern, Kosten, Gebühren (inklusive 
der VAN HAM in Abzug gebrachten Bankspe-
sen) gehen zu Lasten des Kunden. Zahlungen 
ab € 10.000 pro Kalenderjahr werden entspre-
chend der gesetzlichen Vorgaben dokumentiert. 
Zahlungen können nur vom Rechnungsemp-
fänger entgegengenommen werden. Für eine 
nachträgliche Umschreibung berechnen wir eine 
Bearbeitungsgebühr von € 25. Bei Zahlungsver-
zug können auf den Rechnungsbetrag Zinsen 
in Höhe von 1% pro angebrochenem Monat 
berechnet werden. 

Abholung
Bezahlte Objekte können während der Auktion 
abgeholt werden. Bei späterer Abholung bitten 
wir um kurze Nachricht, um Wartezeiten zu 
vermeiden. Objekte, die nicht spätestens drei 
Wochen nach Rechnungslegung abgeholt wur-
den, können auf Kosten des Käufers eingelagert 
werden.

Versand/Zoll
Nach Erhalt einer schriftlichen Versandanwei-
sung wird der Versand bestmöglich durchge-
führt und auf Wunsch versichert. Bei einem 
Versand in ein Nicht-EU-Land ist bei einem 
Gesamtwarenwert ab € 1.000 die Vorlage von 
Ausfuhrgenehmigungen beim Zoll zwingend 
erforderlich. Für die Erstellung dieser Papiere 
berechnen wir € 25.

Auktionsergebnisse
Auktionsergebnisse werden in Echtzeit in den 
Onlinekatalog übertragen. Diese bedürfen 
der Nachprüfung und sind ohne Gewähr. Auf 
Wunsch schicken wir Ihnen Ergebnis- und Re-
stantenlisten zu. Ab dem ersten Werktag nach 
Auktion können Sie bei uns die Ergebnisse er-
halten und unter www.van-ham.com einsehen 
(Telefon: 0221 925862-0). 

Nachverkauf
In der Woche nach der Auktion können die un-
verkauften Objekte bei uns besichtigt und zum 
Schätzpreis plus Aufgeld erworben werden.

Ein Euro entspricht 1,07 US $  
bei den Schätzpreisen.

KÄUFE 
Please find the English Version  

of our Explanations to the Catalogue on our Website!
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ALLGEMEINE 
GESCHA

..
FTSBEDINGUNGEN Please find the English Version 

of our Conditions of Sale on our Website!

V1. Versteigerung

V1.1 VAN HAM Kunstauktionen GmbH & Co. KG (nachfolgend 
VAN HAM) versteigert in einer öffentlichen Versteigerung gemäß 
§§ 474 Abs.1 Satz 2, 383 Abs. 3 Satz 1 BGB als Kommissionär 
im eigenen Namen und für Rechnung der Auftraggeber, die 
unbenannt bleiben. Die Regelungen der §§ 474 ff. BGB zum 
Verbrauchsgüterkauf finden auf von uns in einer öffentlich zu-
gänglichen Versteigerung iSd. § 312g Absatz 2 Nummer 10) BGB 
verkaufte gebrauchte Gegenstände keine Anwendung, wenn dem 
Verbraucher klare und umfassende Informationen über die Nicht-
anwendbarkeit der Vorschriften leicht verfügbar gemacht wurden.

V1.2 Die zur Versteigerung kommenden Gegenstände können 
vor der Versteigerung besichtigt und geprüft werden. Dabei 
haften die Kunden für von ihnen verursachte Schäden an den 
ausgestellten Objekten.

V2. Beschaffenheit, Gewährleistung

V2.1 Die zur Versteigerung gelangenden und im Rahmen der 
Vorbesichtigung prüfbaren und zu besichtigenden Gegenstände 
sind ausnahmslos gebraucht. Sie haben einen ihrem Alter und ihrer 
Provenienz entsprechenden Erhaltungszustand. Beanstandungen 
des Erhaltungszustandes werden im Katalog nur erwähnt, wenn 
sie nach Auffassung von VAN HAM den optischen Gesamtein-
druck des Gegenstandes maßgeblich beeinträchtigen. Das Fehlen 
von Angaben zum Erhaltungszustand hat damit keinerlei Erklä-
rungswirkung und begründet insbesondere keine Garantie oder 
Beschaffenheitsvereinbarung im kaufrechtlichen Sinne. Kunden 
können einen Zustandsbericht für jeden Gegenstand vor der Aukti-
on anfordern. Dieser Bericht, mündlich oder in Schriftform, enthält 
keine abweichende Individualabrede und bringt lediglich eine sub-
jektive Einschätzung von VAN HAM zum Ausdruck. Die Angaben 
im Zustandsbericht werden nach bestem Wissen und Gewissen 
erteilt. Sie sind keine Garantien oder Beschaffenheitsvereinbarun-
gen und dienen ausschließlich der unverbindlichen Information. 
Gleiches gilt für Auskünfte jedweder Art, sei es mündlich oder 
schriftlich. In allen Fällen ist der tatsächliche Erhaltungszustand 
des Gegenstands zum Zeitpunkt seines Zuschlages die vereinbarte 
Beschaffenheit im Sinne der gesetzlichen Bestimmungen (§§ 434ff 
BGB). Der Gegenstand wird verkauft, wie er zum Zeitpunkt der 
Versteigerung steht und liegt. 

V2.2 Alle Angaben im Katalog beruhen auf den bis zum 
Zeitpunkt der Drucklegung veröffentlichten oder sonst allgemein 
zugänglichen wissenschaftlichen Erkenntnissen. Wird zusätzlich 
ein Internet-Katalog erstellt, sind dennoch die Angaben der 
gedruckten Fassung maßgeblich; nur in den Fällen, in denen kein 
gedruckter Katalog vorliegt, bzw. die Gegenstände im Rahmen ei-
ner sog. stillen Auktion versteigert werden, ist der Internetkatalog 
maßgeblich. VAN HAM behält sich vor, Katalogangaben über die 
zu versteigernden Gegenstände zu berichtigen. Diese Berichtigung 
erfolgt durch schriftlichen Aushang am Ort der Versteigerung und/
oder mündlich durch den Auktionator unmittelbar vor der Verstei-
gerung des einzelnen Gegenstandes. Die berichtigten Angaben 
treten an die Stelle der Katalogbeschreibung. 

V2.3 Unabhängig von der Regelung unter Ziffer V2.1 sind Teil 
der mit dem Käufer vereinbarten Beschaffenheit nur diejenigen 
Katalogangaben, die sich auf die Urheberschaft des Gegenstandes 
beziehen. Eine besondere Garantie, aus der sich darüberhinaus-
gehende Rechte (§§443, 477 BGB) ergeben, wird von VAN HAM 
nicht übernommen. Weitere Beschaffenheitsmerkmale als die 
Urheberschaft des Gegenstandes sind auch dann nicht vertraglich 
vereinbart, wenn der Gegenstand aus Gründen der Werbung he-
rausgestellt wird. Der Katalog enthält insoweit nur Angaben und 
Beschreibungen, ohne dass damit eine Beschaffenheit vereinbart 
wird. Das gleiche gilt für die im Katalog befindlichen Abbildungen. 
Diese Abbildungen dienen dem Zweck, dem Interessenten eine 
Vorstellung von dem Gegenstand zu geben; sie sind weder Be-
standteil der Beschaffenheitsvereinbarung noch eine Garantie für 
die Beschaffenheit. Im Rahmen der Auktion werden ausschließlich 
die jeweiligen Gegenstände, nicht jedoch die Rahmen, Passepar-
touts sowie Bildglas versteigert. Für Teile, die kein Bestandteil des 
versteigerten Gegenstandes sind, übernimmt VAN HAM keine 
Haftung. 

V2.4 Eine Haftung von VAN HAM wegen etwaiger Mängel wird 
ausdrücklich ausgeschlossen, sofern VAN HAM seine Sorgfalts-
pflichten erfüllt hat. Die Haftung für Leben, Körper- und Gesund-
heitsschäden bleibt davon unberührt.

V2.5 Weist der Käufer jedoch innerhalb eines Jahres nach 
Übergabe des Gegenstandes nach, dass Katalogangaben über 
die Urheberschaft des Gegenstandes unrichtig sind und nicht mit 
der anerkannten Meinung der Experten am Tag der Drucklegung 
übereinstimmten, verpflichtet sich VAN HAM unabhängig von 
Ziffer V2.4, seine Rechte gegenüber dem Auftraggeber geltend 
zu machen. Im Falle der erfolgreichen Inanspruchnahme des 
Auftraggebers erstattet VAN HAM dem Erwerber das von dem 
Auftraggeber selbst tatsächlich Erlangte bis maximal zur Höhe 
des gesamten Kaufpreises. Darüber hinaus verpflichtet sich VAN 
HAM für die Dauer von einem Jahr bei erwiesener Unechtheit zur 
Rückgabe der vollständigen Kommission. Voraussetzung ist jeweils, 
dass keine Ansprüche Dritter an dem Gegenstand bestehen und 
der Gegenstand am Sitz von VAN HAM in Köln in unverändertem 
Zustand zurückgegeben wird. Der Unrichtigkeitsnachweis gilt u.a. 
als geführt, wenn ein international anerkannter Experte für den im 
Katalog angegebenen Urheber die Aufnahme des Gegenstandes 
in das von ihm erstellte Werkverzeichnis („Catalogue Raisonné“) 
verweigert.

V2.6 Schadensersatzansprüche gegen VAN HAM wegen Rechts- 
und Sachmängeln sowie aus sonstigen Rechtsgründen (inkl. Ersatz 
vergeblicher Aufwendungen, entgangenen Gewinn sowie Ersatz 

von Gutachterkosten) sind ausgeschlossen, soweit sie nicht auf 
vorsätzlichem oder grob fahrlässigem Handeln von VAN HAM oder 
auf der Verletzung wesentlicher Vertragspflichten durch VAN HAM 
beruhen. 

V2.7 VAN HAM haftet nicht auf Schadensersatz (inkl. Ersatz 
vergeblicher Aufwendungen, entgangenen Gewinn oder dem Er-
satz von Gutachterkosten) im Falle einfacher Fahrlässigkeit sowohl 
eigener als auch seiner Organe, gesetzlichen Vertreter, Angestell-
ten oder sonstigen Erfüllungsgehilfen, soweit es sich nicht um eine 
Verletzung vertragswesentlicher Pflichten handelt. Vertragswesent-
lich sind die Verpflichtung zur Übergabe des Gegenstandes nach 
Eingang des vollständigen Verkaufspreises in dem Zustand in dem 
der Gegenstand zum Zeitpunkt der Versteigerung war, Angaben 
über die Urheberschaft des Gegenstandes sowie Beratungs-, 
Schutz- und Obhutspflichten, die den Schutz von Leib oder Leben 
des Kunden oder dessen Personal bezwecken.

Bei einfach fahrlässiger Verletzung wesentlicher Vertragspflichten 
ist die Haftung von VAN HAM begrenzt auf den Ersatz des ver-
tragstypischen, vorhersehbaren Schadens, pro schadensverursa-
chendem Ereignis bis zu einer Höhe von maximal dem Doppelten 
der vom Kunden für den Gegenstand, auf den sich die verletzte 
Vertragspflicht bezieht, zu zahlenden Vergütung. Insbesondere 
mittelbare Schäden werden nicht ersetzt.

V2.8 Die vorstehenden Haftungsausschlüsse und -beschränkun-
gen gelten in gleichem Umfang zugunsten der Organe, gesetzli-
chen Vertreter, Angestellten und sonstigen Erfüllungsgehilfen von 
VAN HAM.

V2.9 Die Einschränkungen der Ziffern V2.6 und V2.7 gelten 
nicht für die Haftung von VAN HAM wegen vorsätzlichen Verhal-
tens, für garantierte Beschaffenheitsmerkmale, wegen Verletzung 
des Lebens, des Körpers oder der Gesundheit oder nach dem 
Produkthaftungsgesetz.

V2.10 Alle Ansprüche gegen VAN HAM verjähren ein Jahr nach 
Übergabe des zugeschlagenen Gegenstandes, soweit sie nicht 
auf einer vorsätzlichen Rechtsverletzung beruhen oder gesetzlich 
unabdingbare, längere Verjährungsfristen vorgegeben sind. 

V3. Durchführung der Versteigerung, Gebote

V3.1 Die im Katalog angegebenen Schätzpreise sind keine 
Mindest- oder Höchstpreise, sondern dienen nur als Anhaltspunkt 
für den Verkehrswert der Gegenstände ohne Gewähr für die Rich-
tigkeit. Andere Währungsangaben dienen lediglich der Information 
und sind unverbindlich. Gegenstände von geringem Wert können 
als Konvolute außerhalb des Katalogs versteigert werden.

V3.2 VAN HAM behält sich das Recht vor, während der Verstei-
gerung Nummern des Katalogs zu vereinen, zu trennen, außerhalb 
der Reihenfolge anzubieten oder zurückzuziehen.

V3.3 Von Kunden, die VAN HAM noch unbekannt sind, benö-
tigt VAN HAM spätestens 24 Stunden vor Beginn der Auktion eine 
schriftliche Anmeldung mit gültigem Personaldokument mit aktu-
eller Meldeadresse. Ist der Käufer eine Gesellschaft, Körperschaft, 
Stiftung oder sonstige juristische Vereinigungen benötigen wir 
zusätzlich einen aktuellen und gültigen Unternehmensnachweis 
(z.B. Handelsregisterauszug). VAN HAM behält sich das Recht vor, 
eine zeitnahe Bankauskunft, Referenzen oder ein Bardepot für die 
Zulassung zur Auktion anzufordern.

V3.4 Jeder Kunde erhält nach Vorlage eines gültigen Personal-
dokuments mit aktueller Meldeadresse und Zulassung zur Auktion 
von VAN HAM eine Bieternummer. Nur unter dieser Nummer 
abgegebene Gebote werden auf der Auktion berücksichtigt. 

V3.5 Alle Gebote gelten als vom Kunden im eigenen Namen 
und für eigene Rechnung abgegeben. Will ein Kunde Gebote 
im Namen eines Dritten abgeben, so hat er dies 24 Stunden vor 
Versteigerungsbeginn unter Nennung von Namen und Anschrift 
des Vertretenen und unter Vorlage einer schriftlichen Vollmacht 
einschließlich dessen Identifikationsnachweis mitzuteilen. An-
dernfalls kommt der Kaufvertrag bei Zuschlag mit dem bietenden 
Kunden zustande.

V3.6 Bietet der Auftraggeber oder ein von diesem beauftragter 
Dritter auf selbst eingelieferte Ware und erhält den Zuschlag, so ist 
er jedem anderen Kunden gleichgestellt. Für den selbst bietenden 
Auftraggeber gelten die Bestimmungen der Versteigerungsbedin-
gungen daher gleichermaßen. 

V3.7 VAN HAM kann für den Auftraggeber bis zu einem Betrag 
unterhalb des Limits auf dessen eingeliefertes Los bieten, ohne 
dies offenzulegen und unabhängig davon, ob anderweitige Gebo-
te abgegeben werden oder nicht.

V3.8 Der Preis bei Aufruf wird von VAN HAM festgelegt; gestei-
gert wird im Regelfall um maximal 10 % des vorangegangenen 
Gebotes in Euro. Gebote können persönlich im Auktionssaal sowie 
bei Abwesenheit schriftlich, telefonisch oder mittels Internet über 
den Online-Katalog auf der Homepage von VAN HAM oder einer 
von VAN HAM zugelassenen Plattform abgegeben werden.

V3.9 Für die im gedruckten Katalog aufgeführten Katalognum-
mern, welche mit „+“ gekennzeichnet sind, gelten die Bestim-
mungen der sog. „Stillen Auktion“ (vgl. Ziffer V11).

V3.10 Alle Gebote beziehen sich auf den sog. Hammerpreis (das 
Höchstgebot, das erfolgreich von uns zugeschlagen wurde) und 
erhöhen sich um das Aufgeld, Umsatzsteuer sowie ggf. Folgerecht 
und Zollumlage. Bei gleich hohen Geboten, unabhängig ob im 
Auktionssaal, telefonisch, schriftlich oder per Internet abgegeben, 

entscheidet das Los. Schriftliche Gebote oder Gebote per Internet 
werden von VAN HAM nur mit dem Betrag in Anspruch genom-
men, der erforderlich ist, um ein anderes abgegebenes Gebot zu 
überbieten.

V3.11 Gebote in Abwesenheit werden in der Regel zugelassen, 
wenn diese mindestens 24 Stunden vor Beginn der Versteigerung 
bei VAN HAM eingehen und, sofern erforderlich, die weiteren 
Informationen gemäß Ziffer V3.5 vorliegen. Das Gebot muss den 
Gegenstand unter Aufführung von Katalognummer und Katalog-
bezeichnung benennen. Im Zweifel ist die Katalognummer maß-
geblich; Unklarheiten gehen zu Lasten des Bieters. Die Bearbeitung 
der Gebote in Abwesenheit ist ein zusätzlicher und kostenloser 
Service von VAN HAM, daher kann keine Zusicherung für deren 
Ausführung bzw. fehlerfreie Durchführung gegeben werden. Dies 
gilt nicht, soweit VAN HAM einen Fehler wegen Vorsatzes oder 
grober Fahrlässigkeit zu vertreten hat. Die in Abwesenheit abge-
gebenen Gebote sind den unter Anwesenden in der Versteigerung 
abgegebenen Geboten bei Zuschlag gleichgestellt.

V3.12 Das schriftliche Gebot muss vom bietenden Kunden 
unterzeichnet sein. Bei schriftlichen Geboten beauftragt der Kunde 
VAN HAM, für ihn Gebote abzugeben. 

V3.13 Bei Schätzpreisen ab € 500,00 können telefonische 
Gebote abgegeben werden. Hierbei wird ein im Saal anwesender 
Telefonist beauftragt, nach Anweisung des am Telefon bietenden 
Kunden, Gebote abzugeben. Telefonische Gebote können von 
VAN HAM aufgezeichnet werden. Mit dem Antrag zum telefo-
nischen Bieten erklärt sich der Kunde mit der Aufzeichnung von 
Telefongesprächen einverstanden. VAN HAM haftet nicht für das 
Zustandekommen und die Aufrechterhaltung von Telekommunika-
tionsverbindungen oder Übermittlungsfehler. 

V3.14 Für die aktive Teilnahme an der Versteigerung über das 
Internet ist eine Registrierung sowie eine anschließende Freischal-
tung durch VAN HAM erforderlich. 

Internet-Gebote können sowohl als sog. „Vor-Gebote“ vor Beginn 
einer Versteigerung als auch als sog. „Live-Gebote“ während einer 
im Internet live übertragenen Versteigerung sowie als sog. „Nach-
Gebote“ nach Beendigung der Versteigerung nach Maßgabe der 
nachstehenden Regelungen abgegeben werden. Gebote, die bei 
VAN HAM während einer laufenden Versteigerung via Internet ein-
gehen, werden im Rahmen der laufenden Versteigerung nur dann 
berücksichtigt, wenn es sich um eine live im Internet übertragene 
Versteigerung handelt. Im Übrigen sind Internet-Gebote nur dann 
zulässig, wenn der Kunde von VAN HAM zum Bieten über das In-
ternet durch Zusendung eines Benutzernamens und eines Passwor-
tes zugelassen worden ist. Internet-Gebote sind nur dann gültig, 
wenn sie durch den Benutzernamen und das Passwort zweifelsfrei 
dem Kunden zuzuordnen sind. Die über das Internet übertragenen 
Gebote werden elektronisch protokolliert. Die Richtigkeit der 
Protokolle wird vom Kunden anerkannt, dem jedoch der Nachweis 
ihrer Unrichtigkeit offensteht. Live-Gebote werden wie Gebote aus 
dem Versteigerungssaal berücksichtigt. Auch bei Internet-Geboten 
haftet VAN HAM nicht für das Zustandekommen der technischen 
Verbindung oder für Übertragungsfehler.

V3.15 Der Nachverkauf ist Teil der Versteigerung. Bei Nachgebo-
ten kommt ein Vertrag erst dann zustande, wenn VAN HAM das 
Gebot annimmt. 

V3.16 Das Widerrufs- und Rückgaberecht bei Fernabsatzverträ-
gen findet auf Schrift-, Telefon- und Internetgebote keine Anwen-
dung, sofern die Versteigerung nicht im Rahmen einer sog. stillen 
Auktion erfolgt. Die Widerrufsbelehrung finden Sie am Ende der 
vorliegenden Versteigerungsbedingungen.

V4. Zuschlag

V4.1 Der Zuschlag erfolgt nach dreimaligem Aufruf an den 
Höchstbietenden. Mit dem Zuschlag kommt zwischen VAN HAM 
und dem Kunden, dem der Zuschlag erteilt wird, ein Kaufvertrag 
zustande. Ein Anspruch auf Annahme eines Gebotes besteht nicht. 
VAN HAM kann den Zuschlag deshalb verweigern oder unter Vor-
behalt erteilen. Dies gilt insbesondere dann, wenn ein Kunde VAN 
HAM nicht bekannt ist oder der Kunde nicht spätestens bis zum 
Beginn der Versteigerung Sicherheit in Form von Bankauskünften 
oder Garantien geleistet hat. 

V4.2 Wird ein Gebot abgelehnt, so bleibt das vorangegangene 
Gebot wirksam. Wenn mehrere Personen das gleiche Gebot ab-
geben und nach dreimaligem Aufruf kein höheres Gebot erfolgt, 
entscheidet das Los. VAN HAM kann den Zuschlag zurücknehmen 
und die Sache erneut ausrufen, wenn irrtümlich ein rechtzeitig 
abgegebenes höheres Gebot übersehen worden ist oder wenn der 
höchstbietende Kunde sein Gebot nicht gelten lassen will oder 
sonst Zweifel über den Zuschlag bestehen. Wenn trotz abgege-
benen Gebots ein Zuschlag nicht erteilt wird, haftet VAN HAM 
dem jeweiligen Kunden nur bei Vorsatz oder grober Fahrlässigkeit. 
Bei einem unter Vorbehalt erteilten Zuschlag bleibt der jeweilige 
Kunde einen Monat an sein Gebot gebunden. Ein unter Vorbehalt 
erteilter Zuschlag wird nur wirksam, wenn VAN HAM das Gebot 
innerhalb eines Monats nach dem Tag der Versteigerung schriftlich 
bestätigt.

V5.  Identifizierungspflichten nach dem  
Geldwäschegesetz

V5.1  Soweit VAN HAM nach dem Geldwäschegesetz (nachfol-
gend GwG) zur Identifizierung des Kunden und/oder eines hinter 
dem Kunden stehenden wirtschaftlich Berechtigten verpflichtet ist, 
sind Kunden zur Mitwirkung bei dieser Identifizierung verpflichtet. 
Insbesondere müssen Kunden VAN HAM die zur Identifizierung 
des Kunden und/oder eines hinter dem Kunden stehenden 

wirtschaftlich Berechtigten notwendigen Informationen und 
Unterlagen zur Verfügung stellen und sich im Laufe der Geschäfts-
beziehung ergebende Änderungen unverzüglich schriftlich oder 
in Textform gegenüber VAN HAM anzeigen. Als wirtschaftlich 
Berechtigte im Sinne des GwG gelten (i) natürliche Personen, in 
deren Eigentum oder unter deren Kontrolle der Vertragspartner 
letztlich steht, oder (ii) die natürliche Person, auf deren Veranlas-
sung eine Transaktion letztlich durchgeführt oder eine Geschäfts-
beziehung letztlich begründet wird.

V5.2 Kommt der Kunde seinen Identifizierungspflichten für sich 
selbst und/oder einen hinter dem Kunden stehenden wirtschaftlich 
Berechtigten gegenüber VAN HAM nicht nach oder ergibt sich für 
VAN HAM ein Geldwäscheverdacht aus anderen Gründen, ist VAN 
HAM berechtigt, vom Vertrag zurückzutreten, wenn der Kunde 
den Geldwäscheverdacht nicht unverzüglich, spätestens aber 
innerhalb einer Frist von sieben (7) Kalendertagen nach entspre-
chender Aufforderung durch VAN HAM ausräumt.

V5.3 Schadensersatzansprüche von VAN HAM gegenüber dem 
Kunden, insbesondere (ohne hierauf beschränkt zu sein) wegen 
eines Mindererlöses im Nachverkauf, bleiben von einem solchen 
Rücktritt unberührt.

V5.4 Das Rücktrittsrecht nach Ziffer V5.2 gilt für VAN HAM 
gegenüber dem Kunden auch für den Fall, dass VAN HAM seiner-
seits vom Vertrag mit dem Auftraggeber, der den Gegenstand zur 
Versteigerung eingeliefert hat, wegen eines Geldwäscheverdachts 
zurücktritt.

V6. Kaufpreis, Zahlung und Vertragsübernahme

V6.1 Neben dem Zuschlag ist vom Kunden, der den Gegen-
stand gekauft hat, pro Lot für die ersten € 800.000 ein Auf-
geld von 32 %, auf die darüberhinausgehenden Beträge bis € 
3.000.000 von 27 % und auf die darüberhinausgehenden Beträge 
von 18% zu zahlen. Hierin ist die gesetzliche Umsatzsteuer bereits 
enthalten, welche jedoch wegen Differenzbesteuerung nach § 
25a UStG nicht ausgewiesen wird. Bei regelbesteuerten Objekten, 
die im gedruckten Katalog mit einem „*“ gekennzeichnet sind, 
wird auf den Zuschlag auf die ersten € 800.000 ein Aufgeld von 
27 %, auf die darüberhinausgehenden Beträge bis € 3.000.000 
von 21 % und auf die darüberhinausgehenden Beträge von 15 
% erhoben. Auf die Summe von Zuschlag und Aufgeld wird die 
gesetzliche Umsatzsteuer von z.Zt. 19 % erhoben.

V6.2 Objekte, die aus einem Drittland eingeführt wurden, sind 
im gedruckten Katalog mit einem „N“ gekennzeichnet. Bei der 
Übergabe dieser Gegenstände durch VAN HAM an den Kunden 
wird dieser zum Importeur und schuldet VAN HAM die Einfuh-
rumsatzsteuer in Höhe von z. Zt. 5 %. So gekennzeichnete Ge-
genstände werden differenzbesteuert angeboten und die Einfuhr-
umsatzsteuer wird als Umlage in Höhe von 8 % weiterberechnet. 
Auf Anfrage unmittelbar nach der Auktion kann die Rechnung für 
diese Objekte regelbesteuert und ohne diese Umlage ausgestellt 
werden. 

V6.3 Der Veräußerer des Gegenstandes ist gemäß § 26 Abs.1 
UrhG zur Zahlung einer gesetzlichen Folgerechtsgebühr auf den 
Verkaufserlös aller Originalwerke der bildenden Kunst und der 
Photographie verpflichtet, davon trägt der Kunde anteilig in Form 
einer pauschalen Umlage von:

•  1,5% auf einen Hammerpreis bis zu € 200.000
•  0,5% für den übersteigenden Hammerpreis  

von € 200.001 bis € 350.000 bzw.
•  0,25% für einen weiteren Hammerpreis  

von € 350.001 bis € 500.000 sowie
•  0,125% für den weiter übersteigenden Hammerpreis  

bis zu fünf Millionen; maximal insg. € 6.250

sofern die Urheber noch nicht 70 Jahre vor dem Ende des Verkau-
fes verstorben sind. 

V6.4 Soweit der Kunde den Gegenstand per Live-Online-Gebot 
über eine externe Plattform (z.B. www.lot-tissimo.com; www.the-
saleroom.com) ersteigert hat, berechnet VAN HAM eine Umlage 
von 3% auf den Hammerpreis zum Ausgleich der dadurch entste-
henden Fremdkosten, für ein Live-Online-Gebot über die Plattform 
von VAN HAM (My VAN HAM) wird keine Umlage berechnet. 

V6.5. Für Unternehmer, die zum Vorsteuerabzug berechtigt sind, 
kann die Rechnung auf Wunsch (nach vorheriger Mitteilung) nach 
der Regelbesteuerung ausgestellt werden. Von der Umsatzsteuer 
befreit sind Auslieferungen in Drittländer (d.h. außerhalb der 
EU) und – bei Angabe der USt.-ID-Nr. – auch an Unternehmen in 
EU-Mitgliedsländer. Verbringen Auktionsteilnehmer ersteigerte 
Gegenstände selbst in Drittländer, wird ihnen die Umsatzsteuer 
erstattet, sobald VAN HAM der Ausfuhr- und Abnehmernachweis 
vorliegt. 

V6.6 Während oder unmittelbar nach der Auktion ausgestellte 
Rechnungen bedürfen der Nachprüfung; Irrtum bleibt insoweit 
vorbehalten.

V6.7 Die Zahlung des mit dem Zuschlag fälligen Gesamt-
betrages ist per Electronic Cash, per Überweisung oder durch 
bankbestätigten Scheck zu entrichten. Schecks werden nur 
erfüllungshalber angenommen. Alle Steuern, Kosten, Gebühren 
der Überweisung (inklusive der VAN HAM in Abzug gebrachten 
Bankspesen) gehen zu Lasten des Kunden. Barzahlungen ab € 
10.000 pro Kalenderjahr werden entsprechend den gesetzlichen 
Vorgaben dokumentiert. Persönlich an der Versteigerung teilneh-
mende Kunden haben den Kaufpreis unverzüglich nach erfolgtem 
Zuschlag an VAN HAM zu zahlen. Bei Geboten in Abwesenheit gilt 

unbeschadet der sofortigen Fälligkeit die Zahlung binnen 14 Tagen 
nach Rechnungsdatum noch nicht als verspätet.

V6.8 Die Gegenstände werden erst nach vollständiger Bezah-
lung aller vom Kunden geschuldeten Beträge ausgehändigt.

V6.9 Aufgrund der gesetzlichen Bestimmungen können 
Zahlungen nur von dem registrierten Bieter akzeptiert werden. 
Nach Ausstellung und Prüfung (siehe V6.6) der Rechnung ist eine 
Umschreibung auf einen Dritten nicht mehr möglich.

V7. Abholung, Gefahrtragung und Export

V7.1 Der Zuschlag verpflichtet zur Abnahme. Abwesende 
Kunden sind verpflichtet, die erworbenen Gegenstände unver-
züglich nach Mitteilung des Zuschlages bei VAN HAM abzuholen. 
VAN HAM organisiert die Versicherung und den Transport der 
versteigerten Gegenstände zum Kunden nur auf dessen schriftliche 
Anweisung hin und auf seine Kosten und Gefahr. Da der Kaufpreis 
sofort fällig ist und der Erwerber zur unverzüglichen Abholung 
verpflichtet ist, befindet er sich spätestens 14 Tage nach Zuschlags-
erteilung oder Annahme des Nachgebotes in Annahmeverzug, so 
dass spätestens dann auch, unabhängig von der noch ausstehen-
den Übergabe, die Gefahr auf den Kunden übergeht.

V7.2 Hat der Kunde die erworbenen Gegenstände nicht spätes-
tens drei Wochen nach erfolgtem Zuschlag bzw. nach Mitteilung 
hierüber bei VAN HAM abgeholt, wird VAN HAM den Kunden zur 
Abholung der Gegenstände binnen einer Woche auffordern. Nach 
Ablauf dieser Frist hat VAN HAM das Recht, nach eigener Wahl die 
nicht abgeholten Gegenstände auf Kosten und Gefahr des Kunden 

•  an den Kunden zu versenden oder 
•  bei einem Lagerhalter einlagern zu lassen oder 
•  selbst einzulagern. 

Vor einer Aufbewahrung unterrichtet VAN HAM den Kunden. 
Bei einer Selbsteinlagerung durch VAN HAM wird 1 % p.a. des 
Zuschlagpreises für Versicherungs- und Lagerkosten berechnet. 
Unabhängig davon kann VAN HAM wahlweise Erfüllung des Ver-
trages verlangen oder die gesetzlichen Rechte wegen Pflichtverlet-
zung geltend machen. Zur Berechnung eines eventuellen Schadens 
wird auf Ziffern V6 und V9 dieser Bedingungen verwiesen.

V7.3 VAN HAM trägt in keinem Fall eine Haftung für Verlust 
oder Beschädigung nicht abgeholter oder mangels Bezahlung 
nicht übergebener Gegenstände, es sei denn, VAN HAM fiele 
Vorsatz oder grobe Fahrlässigkeit zur Last.

V7.4 VAN HAM weist darauf hin, dass bestimmte Gegenstände 
(wie insbesondere Elfenbein, Rhinozeroshorn und Schildpatt) Im- 
bzw. Exportbeschränkungen (insbesondere außerhalb der Europä-
ischen Union) unterliegen, die einer Versendung der Gegenstände 
in Drittstaaten entgegenstehen können. Der Kunde ist selbst 
dafür verantwortlich, sich darüber zu informieren, ob ein von ihm 
erworbener Gegenstand einer solchen Beschränkung unterliegt 
und ob sowie wie diesbezüglich eine entsprechende Genehmigung 
eingeholt werden kann. Beauftragt der Kunde VAN HAM mit dem 
Versand eines Gegenstandes, so werden, soweit nicht ausdrücklich 
etwas Anderes vereinbart wurde, die ggf. hierfür erforderlichen 
Genehmigungen (z.B. nach den CITES-Bestimmungen) sowie 
sonstige Zulassungen und Dokumente vom Kunden eingeholt 
und VAN HAM zum Zwecke des Versandes des Gegenstandes zur 
Verfügung gestellt. Etwaige Kosten, Zölle oder Abgaben etc., die 
im Zusammenhang mit der Aus- und Einfuhr des Gegenstandes 
entstehen, trägt der Kunde. Soweit bekannt, sind diese Objekte im 
gedruckten Katalog mit einem „‡“ gekennzeichnet. Dieser Hin-
weis befreit den Käufer jedoch nicht von der Verantwortung, sich 
selbst über die Exportbedingungen sowie die weiteren Importbe-
dingungen zu informieren. Ein Fehlen eines solchen Hinweises zu 
etwaigen Exportbedingungen enthält keine Aussage und bedeutet 
insbesondere nicht, dass hier keine Im- oder Exportbeschränkun-
gen bestehen.

V8.  Eigentumsvorbehalt, Aufrechnung,  
Zurückbehaltungsrecht

V8.1 Das Eigentum am ersteigerten Gegenstand geht erst mit 
vollständigem Eingang aller nach Ziffern V6 und V9 geschuldeten 
Zahlungen auf den Kunden über. Für den Fall, dass der Kunde 
diesen Gegenstand veräußert, bevor er sämtliche Forderungen 
von VAN HAM erfüllt hat, tritt der Kunde bereits jetzt sämtliche 
Forderungen, die aus dem Weiterverkauf entstehen, an VAN HAM 
ab. VAN HAM nimmt die Abtretung hiermit an.

V8.2 Aufrechnungsrechte stehen dem Kunden nur zu, wenn 
seine Gegenansprüche rechtskräftig festgestellt, unbestritten oder 
von VAN HAM anerkannt sind. Außerdem ist er zur Ausübung 
eines Zurückbehaltungsrechts insoweit befugt, als sein Gegenan-
spruch auf dem gleichen Vertragsverhältnis beruht.

V9. Verzug

V9.1 Der Kaufpreis ist mit dem Zuschlag fällig. Zahlungsverzug 
tritt 14 Tage nach Vertragsschluss, also Zuschlagserteilung oder 
Annahme des Nachgebotes ein. Zahlungen sind in Euro an VAN 
HAM zu leisten. Entsprechendes gilt für Schecks, die erst nach 
vorbehaltloser Bankgutschrift als Erfüllung anerkannt werden. 

V9.2 Bei Zahlungsverzug werden Verzugszinsen in Höhe von 
1 % pro angefangenem Monat berechnet. Der Erwerber hat das 
Recht zum Nachweis eines geringeren oder keines Schadens. Im 
Übrigen kann VAN HAM bei Zahlungsverzug wahlweise Erfüllung 
des Kaufvertrages verlangen oder nach angemessener Fristsetzung 
vom Vertrvag zurücktreten. Im Fall des Rücktritts erlöschen alle 

Rechte des Kunden am ersteigerten Gegenstand und VAN HAM 
ist berechtigt, Schadensersatz in Höhe des entgangenen Gewinns 
für den nicht versteigerten Gegenstand (Einliefererkommission und 
Aufgeld) zu verlangen. Der Erwerber hat das Recht zum Nachweis 
eines geringeren oder keines Schadens. 

Tritt VAN HAM vom Vertrag zurück und wird der Gegenstand in 
einer neuen Auktion nochmals versteigert, so haftet der säumige 
Kunde außerdem für jeglichen Mindererlös gegenüber der frühe-
ren Versteigerung sowie für die Kosten der wiederholten Verstei-
gerung; auf einen etwaigen Mehrerlös hat er keinen Anspruch. 
VAN HAM hat das Recht, den Kunden von weiteren Geboten in 
Versteigerungen auszuschließen.

V9.3 Einen Monat nach Eintritt des Verzuges ist VAN HAM be-
rechtigt und auf Verlangen des Auftraggebers verpflichtet, diesem 
Namen und Adressdaten des Kunden zu nennen. 

V10. Einwilligungserklärung Datenschutz

Der Kunde ist damit einverstanden, dass sein Name, seine Adresse 
und Käufe für Zwecke der Durchführung und Abwicklung des 
Vertragsverhältnisses, sowie zum Zwecke der Information über 
zukünftige Auktionen und Angebote, elektronisch von VAN HAM 
gespeichert und verarbeitet werden. Sollte der Bieter im Rahmen 
der Durchführung und Abwicklung dieses Vertragsverhältnisses 
seinen vertraglichen Pflichten nicht nachkommen, stimmt der 
Kunde zu, dass diese Tatsache in eine Sperrdatei, die allen Aukti-
onshäusern des Bundesverbands Deutscher Kunstversteigerer e.V. 
zugänglich ist, aufgenommen werden kann. Der Datenerhebung 
und weiteren Nutzung kann durch Streichen dieser Klausel oder je-
derzeit durch spätere Erklärung gegenüber VAN HAM mit Wirkung 
für die Zukunft widersprochen werden.

V11. Stille Auktion

VAN HAM führt für die im gedruckten Katalog aufgeführten Ob-
jekte, die mit „+“ gekennzeichnet sind, eine sog. „Stille Auktion“ 
durch. Für diese „Stille Auktion“ gelten diese Versteigerungsbedin-
gungen entsprechend, jedoch mit der Maßgabe, dass Kunden nur 
in schriftlicher Form sowie über das Internet mitbieten können. Die 
Objekte der „Stillen Auktion“ werden nicht aufgerufen, so dass 
keine persönlichen oder telefonischen Gebote abgegeben werden 
können. Die Gebote für eine „Stille Auktion“ müssen der Gültig-
keit wegen mindestens 24 Stunden vor Auktionsbeginn schriftlich 
bei VAN HAM vorliegen. 

V12. Sonstige Bestimmungen

V12.1 Diese Versteigerungsbedingungen regeln sämtliche 
Beziehungen zwischen dem Kunden und VAN HAM. Allgemeine 
Geschäftsbedingungen des Kunden haben keine Geltung. Mündli-
che Nebenabreden bestehen nicht. Änderungen bedürfen zu ihrer 
Gültigkeit der Schriftform.

V12.2 Erfüllungsort ist Köln. Ist der Auftraggeber Kaufmann, 
eine juristische Person des öffentlichen Rechts oder ein öffentlich-
rechtliches Sondervermögen oder hat er in der Bundesrepublik 
Deutschland keinen allgemeinen Gerichtsstand, so ist Gerichts-
stand für alle etwaigen Streitigkeiten aus der Geschäftsbeziehung 
zwischen VAN HAM und dem Auftraggeber Köln. Zwingende 
gesetzliche Bestimmungen über ausschließliche Gerichtsstände 
bleiben von dieser Regelung unberührt.

V12.3 Es gilt deutsches Recht; das UN-Abkommen über Verträge 
des internationalen Warenkaufs (CISG) findet keine Anwendung.

V12.4 Vorstehende Bestimmungen gelten sinngemäß auch für 
den freihändigen Verkauf der zur Auktion eingelieferten Gegen-
stände und insbesondere für den Nachverkauf, auf den, da er Teil 
der Versteigerung ist, die Bestimmungen über Käufe im Fernabsatz 
keine Anwendung finden.

V12.5 Sollte eine der vorstehenden Bestimmungen ganz oder 
teilweise unwirksam sein, wird die Gültigkeit der übrigen davon 
nicht berührt. Die unwirksame Bestimmung ist durch eine wirksa-
me zu ersetzen, die in ihrem wirtschaftlichen Gehalt der unwirksa-
men Bestimmung am nächsten kommt. Entsprechendes gilt, wenn 
der Vertrag eine ergänzungsbedürftige Lücke aufweist. In Zwei-
felsfällen ist die deutsche Fassung der Versteigerungsbedingungen 
maßgeblich. Übersetzungen in andere Sprachen dienen nur der 
inhaltlichen Orientierung.

Van Ham Kunstauktionen GmbH & Co. KG
Hitzelerstraße 2, 50968 Köln
Amtsgericht Köln HR A 375
phG: Van Ham Kunstauktionen Verwaltung GmbH
Amtsgericht Köln HR B 80313
Geschäftsführer Markus Eisenbeis
(von der IHK Köln öffentlich bestellter und  
vereidigter Versteigerer für Kunst und Antiquitäten)   

Stand: 01.11.2023
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