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Egon Schiele (1890-1918), Duftige Landschaft, 1915

Kohle und Farbkreide auf Papier, 32 x 44,8 cm, Ausschnitt

verkauft um € 139.000

Zahlen ...

... definieren unsere Welt. Mit ihnen analysieren, messen
und bewerten wir und bedienen uns dabei wie selbstver-
standlich abstrakter, imaginirer Objekte. Kein Wunder
also, dass Zahlen immer schon hochkomplexe Symbole
des Gottlichen, des absolut Schonen und der Unendlich-
keit waren. Im heutigen Denken geht es zwar etwas weni-
ger mystisch und viel prosaischer zu, aber Zahlen dienen
dennoch dazu, Zeitabschnitte zu bestimmen und Erfolge
zu feiern.

Im letzten Jahr definierte die Zahl 20 das Bestehen unse-
res Hauses als eines der erfolgreichsten Unternehmen im
Bereich der osterreichischen Kunst, heuer setzten wir mit
der 100. Kunstauktion einen weiteren Meilenstein. Sie
meinen, das sind ganz nette, aber belanglose Zahlenspiele?
Nun, das sehen wir anders, denn diese ,runden Momente*
sind Ziele, die uns anspornen, immer wieder mit Qualitit

Cover: Franz Hagenauer (1906-1968), Kopf, um 1935
Messing vernickelt, 35 x 18 x 16 cm, verkauft um € 25.000

und besonderen Rarititen das Interesse unserer Sammler
zu wecken und ihr Vertrauen zu bestitigen.

Im Mai ist uns das eindrucksvoll mit der Bronzeskulptur
Aetas aurea des italienischen Bildhauergenies Medardo
Rosso gelungen, bei der sich die Bedeutung der Zahl einmal
mehr bestitigte: Denn wie schitzt man ein Werk ein, fiir das
es am Markt keinen Vergleich gibt? Setzt man zu hoch an —
selbst wenn die Qualitit es rechtfertigen wiirde —, wirkt das
abschreckend, ja vermessen und Sammler engagieren sich
nicht. Ist der Preis zu niedrig, suggeriert er Zweifel oder ei-
nen schlechten Zustand. Es ist also das richtige Maf} gefragt,
um den Markt zu wecken und dann die Interessenten selber
entscheiden zu lassen. Bei Medardo Rosso bestitigten mehr
als acht internationale Telefonbieter und ein Saalbieter so-
wie das finale Rekordergebnis von mehr als € 300.000 den
Erfolg unserer Strategie.




Eine Zahl ehrt in diesem Jahr auch einen der bedeutendsten
Maler der osterreichischen Avantgarde: Arnulf Rainer wird
im Dezember 85 Jahre alt. Und wir haben nachgezahlt: Gan-
ze 360 Arbeiten hat das Auktionshaus im Kinsky von diesem
Meister der Ubermalung und Verfremdung seit 1993 anbie-
ten konnen, darunter als einziges Auktionshaus Bilder aus
der bedeutenden Serie der Vertikalstrukturen. Wir haben fir
eine dieser Varianten auch den bis heute hochsten Auktions-
preis erzielen konnen. Da steht es wohl an, aus einer Auswahl
der Arbeiten in diesem Journal einen fiktiven Geburtstags-
strauf} zu binden.

Zu einer Zeitreise ganz anderer Dimension entfithrt hinge-
gen das Mumienportrit einer jungen Fran, das uns aus einer
alten Gsterreichischen Sammlung mit bester Provenienz an-
vertraut wurde. Es stammt aus der beriihmten Oase Fayum
in Agypten, wo es einst im 2. Jh. n. Chr. die Erinnerung
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Editorial

an die Verstorbene bewahren sollte. Wilfried Seipel hat das
Geheimnis dieser Wiistenbilder fiir uns geliftet.
Interessant wird es auch, wenn ein Bild nicht nur von einer
Hand, sondern gleich von mehreren geschaffen wurde, wie
es in den Niederlanden in der frithen Neuzeit allgemeiner
Usus war. Wenn daher ein Bild zu einem Puzzle verschiede-
ner Pinselstriche wird, konterkariert das entschieden unsere
Vorstellung von Original und Unikat. Letztlich tiberzeugt
aber nur das Resultat, die Harmonie des Ganzen.

Und so lost sich ganz allgemein jegliches numerische Betrach-
ten und Kalkulieren in der optischen Illusion des Schonen
wie des Hisslichen, der Idylle wie der Provokation, also kurz
in der Kunst befriedigend auf. Und mit dieser Betrachtung
geben wir die Biihne frei fiir ein neues ém Kinsky Journal.

Michael Kovacek, Ernst Ploil
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Mumienportrats

Bilder aus dem Wiistensand

Wilfried Seipel

Der altigyptische Totenkult

Wie kaum eine andere Kultur scheint die
altigyptische ganz besonders der Suche
nach dem ewigen Leben, nach Unsterb-
lichkeit und der Uberwindung des To-
des verpflichtet gewesen zu sein. Bedingt
durch die besonderen klimatischen und
geographischen Gegebenheiten sind uns
aus dem Land der Pharaonen vor allem
jene religios bestimmten Kunst- und Kul-
turelemente tiberliefert, die von der tiefen
Uberzeugung der Agypter kiinden, dass
dieses endliche Leben in ein ewig wih-
rendes Jenseits iiberfihrt werden konne.
Dabei spielt der Mythos vom Tod und
der Auferstehung des Gottes Osiris eine
wichtige Rolle. Osiris stellte als Herrscher
der Unterwelt, aber auch der jahrlich sich
erneuernden Natur und Fruchtbarkeit
eine Zentralgestalt der dgyptischen Got-
terwelt dar. Das ,,Werden zu Osiris“ galt
als letztes Ziel nicht nur der Pharaonen,
sondern auch des einfachen Agypters, um
auf diese Weise am ewigen Leben des Got-
tes teilhaben zu konnen.

Es ist daher nicht verwunderlich, wenn vor allem der phy-
sischen Unzerstorbarkeit des Leichnams eine besondere
Aufmerksamkeit zuteil wurde, wollte man doch im Jenseits
tiber dieselben korperlichen Fihigkeiten verfiigen wie im
Diesseits. Die dazu notwendige Mumifizierung wird ein-
gehend im 2. Buch der Historien des griechischen Schrift-
stellers und Reisenden Herodot geschildert, der Mitte des
5. Jahrhunderts v. Chr. Agypten bereist hat und tiber Sitten
und Gebriuche im Land am Nil ausfiihrlich berichtet.

Er unterscheidet drei nach Kosten gestaffelte Einbalsamie-
rungsarten, von denen sich die kostenintensivste tiber einen
Zeitraum von 70 Tagen erstreckte. Nach der Entfernung
der Eingeweide und des Gehirns wurde der Korper tiber 70
Tage in einer Natronlauge dehydriert, um dann nochmals
gereinigt und schlief}lich mit Mumienbinden umwickelt zu
werden. Auch wenn es hier zu weit fithren wiirde, die ein-
zelnen Schritte des Mumifizierungsprozesses detailliert zu
beschreiben — und die heutige Mumienforschung konnte in
einigen Fillen Herodots Angaben korrigieren —, so sei hier

Mumienportrit einer jungen Dame
Agypten, 1. Halfte 2. Jh. n. Chr,
Eitempera auf Holz, 34 x 14 cm
verkauft um € 214.000

seine abschlieflende Feststellung zitiert:
»Dann holen die Angehorigen die Leiche
ab, machen einen holzernen Sarg in Men-
schengestalt und legen die Leiche hinein.
So eingeschlossen wird sie in der Famili-
engrabkammer geborgen und aufrecht ge-
gen die Wand gestellt.”

Es besteht kein Zweifel, dass die sich tiber
mehr als drei Jahrtausende erstrecken-
de dgyptische Kultur ihren Totenkult als
ein gelebtes und wohl auch weit verbrei-
tetes Glaubensgut bewahrt hat; ungeach-
tet auch der zahlreichen Eroberungen
und Fremdherrschaften, die dieses Volk
im letzten Jahrtausend seiner Geschich-
te tiber sich ergehen lassen musste, sei es
durch die Libyer, die Kuschiten, die Assy-
rer, die Perser, die Makedonen oder letzt-
endlich die Romer. Der Bericht Herodots,
aber auch die zahlreichen Schilderungen
griechischer und romischer Schriftsteller
spaterer Zeit zeugen eindrucksvoll von
der Kontinuitit dieser Glaubensvorstel-
lung, allen Einfliissen neuer religidser Stromungen vor al-
lem in der hellenistischen und romischen Zeit zum Trotz.

Die Totenmaske: Ideal und Portrit

Gegen Ende des 1. Jahrtausends v. Chr. kam es jedoch ver-
starkt zu regional unterschiedlichen Ausgestaltungen der
Begribniszeremonien und der Grabausstattung. Zu den
hiufigsten Beispielen der Begribnissitte in der ptolemii-
schen, also der griechischen Zeit der letzten drei vorchrist-
lichen Jahrhunderte zihlen die aus Kartonage, gepresster
Leinwand, aus Stuck oder auch aus Holz oder Ton gefer-
tigten Mumienhiillen, die den ganzen Korper umgaben.
Der Kopf der Mumie wurde dabei von einer separat iiber-
gestiilpten rundplastischen Maske bedeckt, die bemalt und
— als Zeichen der Wiedergeburt des Toten — oftmals auch
vergoldet war. Die vielfach eindrucksvollen und detaillier-
ten Gesichtsziige der stuckierten Mumienmasken erheben
freilich keinen Anspruch auf eine individuelle, also port-
rithafte Wiedergabe des Toten, sondern zeigen ihn in einer
von Altersziigen freien, fiir das jenseitige Leben bestimm-
ten idealisierten Weise.
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Antiquititen

Anders verhilt es sich mit den auf Holz gemalten ,,Mumi-
enportrits“, die zu Beginn der romischen Herrschaft auf-
tauchten und die wegen ihrer offensichtlich portrathaften
und realistischen Darstellungsweise bis heute faszinieren.
Die entweder in Enkaustik (Wachsmalerei) oder in Tempera-
technik bemalten, rechteckigen Holztafeln waren direkt tiber
dem Gesicht der Mumie in die Mumienwicklung aufgebracht
worden, wobei zur Anpassung an die duflere Form meistens
die oberen Ecken abgerundet oder beschnitten wurden.

Abgesehen von zwei Mumienportrits, die bereits im 17.
Jahrhundert von dem italienischen Reisenden Pietro della
Valle in Saqqara erworben worden waren und sich heute in
Dresden befinden, handelte es sich dabei im Wesentlichen
um jene durch Raubgrabungen zutage gekommenen Fun-
de, die 1887 durch Theodor Graf nach Europa gebracht
und in zahlreichen Ausstellungen in Amerika und Europa
einer staunenden Offentlichkeit prisentiert wurden. Die
Holztafeln waren zuerst in einer Nekropole im Fayum, ei-
ner etwa 70 Kilometer siidlich von Kairo gelegenen Oase,
von Fellachen ausgegraben worden — zahlreiche wurden im
Ubrigen wihrend der kalten Wiistennichte verheizt — und
fanden zunichst von Seiten der Archiologie nur wenig Auf-
merksamkeit. Erst aufgrund weiterer Nachforschungen des
erwihnten Wiener Kaufmanns Theodor Graf, der eine Han-
delsniederlassung in Kairo besafy und sich mit dem Handel
von Papyri, koptischen Stoffen und anderen Antiken bereits
einen Namen gemacht hatte, kam es zu zahlreichen Neu-
funden und zu ,giinstigsten Resultaten! Als ich im Novem-
ber 1887 nach Cairo kam, hatte ich die Freude, in meinem
Haus daselbst eine Serie dieser alten Bildnisse vorzufinden.”
Am Ende befanden sich in seiner Sammlung tiber 330 Mu-
mienportrats, die hauptsichlich im antiken Griberfeld von
El-Rubayat, der alten Nekropole der griechisch-romischen
Stadt Philadelphia gefunden wur-
den (,ausgegraben® wire zu viel
gesagt, da die von den ansissigen
Bauern vorgenommenen Pliinde-
rungen dieser Nekropole jeglicher
archiologischer Sitte entbehrten).
Die von Graf veranstalteten Ver-
kaufsausstellungen tourten seit
1888 in Europa und Amerika und
fihrten zu einer Verteilung dieser
Kunstwerke auf zahlreiche Muse-
en und Privatsammlungen. Noch
im selben Jahr wurde der dama-
lige Bestand an Mumienportrits
durch 81 Portritmumien, die von
Flinders Petrie in Hawara, am
Rand des Fayum gelegen, auf-
gefunden wurden, entscheidend
vermehrt. Die meisten davon be-
finden sich heute im Agyptischen
Museum in Kairo und waren 1999
in Wien in der Ausstellung Bilder
aus dem Wiistensand im Kunst-
historischen Museum zu sehen.
Aufgrund weiterer Funde im 19.
und auch im 20. Jahrhundert sind
heute tiber tausend Mumienport-
rits bekannt. Uber wichtige Bei-
spiele aus diesem in der ganzen
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Plakat der Mumienportréat-Ausstellung in Wien 1894
© Osterreichische Nationalbibliothek, Wien

Welt verstreuten Bestand verfiigen in Osterreich sowohl das
Kunsthistorische Museum in Wien als auch die Osterreichi-

sche Nationalbibliothek.

Im Schnittpunkt zweier Kulturen

Doch wie steht es nun mit der Funktion, der Herkunft
und zeitlichen Einordnung dieser ausschliefflich in fune-
rairem Kontext gefundenen Artefakte? Pietro della Valle,
dem wir die erste Nachricht tiber zwei Mumienportrits
verdanken, schreibt 1615 voll Begeisterung, sie seien ,der
zierlichste Anblick der Welt“. Und tatsichlich bezaubern,
ja verzaubern die meisten der oftmals prachtigen und aus-
drucksvollen Bildnisse. Die weit gedffneten Augen der dar-
gestellten Manner und Frauen blicken aus einem detailliert
ausgeformten Antlitz direkt auf uns, die Betrachter, als ob
sie eine letzte Grulbotschaft vor dem endgiiltigen Abschied
vermitteln wollten. Aber ist das ihre Funktion, sind es tat-
sachlich die letzten authentischen Bildnisse eines Menschen,
eines Toten, bleibende Erinnerung trotz ihrer physischen
Auflosung?

Die Portrits entstanden in den Jahrhunderten der romischen
Fremdherrschaft iiber Agypten, die mit der Niederlage in
der Seeschlacht von Actium 31 v. Chr. (und dem darauf fol-
genden Selbstmord der Konigin Kleopatra) seinen Anfang
genommen hatte. Fiir das rémische Imperium diente Agyp-
ten kiinftig als wichtige Kornkammer, gleichzeitig fand ein
reger Austausch des religiosen wie kulturellen Gedanken-
gutes statt. Vor diesem Hintergrund prisentieren die Port-
rats eine faszinierende Verschmelzung zweier kiinstlerischer
Traditionen: der griechisch-romischen Portritmalerei mit
dem traditionellen dgyptischen Jenseitsglauben. Sie sind ein
kunsthistorischer Sonderfall, dessen lokale — nur wenige Bei-
spiele sind auf8erhalb des Fayums gefunden wurden — und
zeitliche Eingrenzung ihre Beson-
derheit noch unterstreicht.

Ohne auf die in der Agyptologie
seit Jahrzehnten gefihrte Diskus-
sion Uber den Portritcharakter
agyptischer Bildnisse hier eingehen
zu konnen, gibt es wohl dariiber ei-
nen Konsens, dass es eine der romi-
schen Portritkunst vergleichbare
individuelle Darstellung menschli-
cher Gesichter zumindest bei Dar-
stellungen im funeriren Bereich in
Agypten nicht gegeben hat. Zu sehr
war im Kontext des Jenseitsglau-
bens und der angestrebten ,Ver-
ewigung® der dargestellten Person
eine portrathafte Wiedergabe, die
damit einer Altersangabe verpflich-
tete ist, nicht erwinscht. Dazu
kommt, dass die antike Portritma-
lerei, die gleichsam am Ursprung
der agyptischen Beispiele stand und
iiber deren Qualitit und weite Ver-
breitung wir fast ausschliefSlich aus
schriftlichen Quellen unterrichtet
sind, fast zur Ginze verloren ge-
gangen ist und nur in den igypti-
schen Mumienportrits weiterlebt.



Eine mehr oder weniger sichere Datierung der
zu Beginn des 1. Jahrhunderts einsetzenden
und wohl bis zum Ende des 3. Jahrhunderts
nachweisbaren Verwendung der Mumienpor-
trits ermoglichen Vergleiche der dargestellten
Gewanddetails, Schmuckformen und vor allem
Haarmoden mit den zeitgleichen romischen
Kaiser- und Privatbildnissen, vor allem in der
Skulptur oder auf den Miinzen dieser Zeit. Die
aktuellen Herrscherdarstellungen wurden im-
mer rasch im gesamten Imperium verbreitet und
dienten auch als Vorbild fiir den Privatmann,
der sich modisch und bisweilen sogar auch sti-
listisch an die kaiserlichen Vorbilder anzuglei-
chen versuchte. Auf diese Weise ist es moglich,
bestimmte Darstellungsdetails der Portrits mit
den erhaltenen Vorbildern zu vergleichen und
entsprechend zu datieren. Bisweilen sind gan-
ze Gruppen von Portrits stilistisch so einheit-
lich, dass sie wahrscheinlich aus einer Werkstatt
stammten oder von einem einzigen Kiinstler
gemalt wurden. Beispiele dieser Art beweisen
freilich auch, dass manche der als besonders
yindividuell“ oder ,portrithaft“ bezeichnete
Bildnisse stark dem Zeitgeschmack unterwor-
fen waren, der eine personalisierte Wiedergabe
des Antlitzes gleichsam tiberstrahlte. Nur ganz
wenige Portrits lassen sich namentlich zuord-
nen, entweder aufgrund einer Beschriftung der
Tafel selbst oder mit Hilfe des an der Mumie ge-
fundenen Etiketts. Bisweilen lassen sich auch Zuordnungen
an eine Priesterfunktion der dargestellten Person vorneh-
men, so sind wohl Priesterinnen und Priester des Isis- und
Serapiskults nachweisbar. Eines der schonsten Frauenpor-
trits weist die dargestellte Person als grammatike, also als
schreibkundig aus, was auch als Hinweis auf eine Lehrerin
interpretiert wurde.

Nicht eindeutig zu entscheiden ist die Frage, inwieweit die
Mumienportrits schon zu Lebzeiten oder erst nach dem
Tode gemalt wurden. Mit wenigen Ausnahmen passt aller-
dings das eruierbare Sterbealter der mumifizierten Person
mit dem offensichtlichen Alter des dargestellten Portrits
zusammen. Berlcksichtigt man die vermutlich niedri-
ge durchschnittliche Lebenserwartung der Bevolkerung
Agyptens in den ersten nachchristlichen Jahrhunderten, so
Uberrascht es nicht, dass vorwiegend jlingere Personen bzw.
jung Verstorbene auf den Portrits zu sehen sind. Anderer-
seits verhinderte die bereits oben angesprochene bewusste
Idealisierung fiir das Jenseits portrithafte Bildnisse des Al-
ters. Ein besonders gutes Beispiel dafiir liefert die Mumie
eines Demetrios, heute in Brooklyn, deren Alter auf dem
Etikett mit 89 Jahren angegeben wird, das dazugehorige
Portrat aber eindeutig einen Mann in mittleren Jahren zeigt.
Ob man hier und in dhnlichen Fillen auf ein bereits beste-
hendes Bildnis zurtickgegriffen hat oder das Portrit erst aus
der Erinnerung angefertigt wurde, lasst sich heute natiirlich
nicht mehr sagen. Man kann aber wohl voraussetzen, dass
es in der gehobenen griechisch-romischen Gesellschafts-
schicht, der die Mumienportrits ziemlich sicher zuzuord-
nen sind, genug Beispiele fiir Portrits oder Portritbiisten
gab, die schon zu Lebzeiten gemalt wurden. Im Todesfall
konnte man sie dann in entsprechend angepasster Form in

Antiquititen

Mumie mit eingewickeltem Portratbild
(Staatliche Museen zu Berlin, Inv. Ant. 31161/42)

die Mumienbestattung einbringen.Das erklirt
auch den bereits erwihnten Umstand, dass viele
Portrittafeln an den oberen Ecken nachtriglich
beschnitten wurden.

Jenseitsglaube und Erinnerung

Den Mumienportrits koénnen zusammenfas-
send also zwei grundsitzliche Funktionen zu-
gewiesen werde: einerseits die in Anlehnung an
die dgyptischen Mumifizierungspraktiken und
den zugrunde gelegten Jenseitsglauben ange-
strebte Sicherung der Auferstehung des Toten,
dessen Antlitz stellvertretend fiir den gesamten
Korper das personliche ,,Werden zu Osiris® er-
moglichte, andererseits aber auch eine bewusst
eingesetzte Erinnerungsfunktion, durch die die
Toten dem Vergessen entrissen werden sollten,
wenn vielleicht auch nur fiir einen kiirzeren
Zeitraum. Eine Fulle von antiken Quellen -
Herodot wurde oben bereits erwihnt — lassen
auf eine zumindest befristete Aufstellung der
mit Masken oder Portrits versehenen Mumi-
en im Umkreis der Familie der Verstorbenen
schliefSen, sei es in den Hiusern selbst oder in
eigenen Gedenkriumen oder Kapellen. Dass
der Zeitraum zwischen Mumifizierung und
endgiltiger Beisetzung im Grab oftmals mehrere Mona-
te, ja nach einem Befund bis zu sechs Jahre gedauert hat,
betont die oben erwihnte Erinnerungsfunktion. Im Agyp-
tischen Museum in Berlin, aber auch in Kairo befindliche
Schranksirge geben eine Vorstellung von der Aufbewah-
rungsart Dass diese Gedenkfunktion, die immer auch mit
dem Memento-mori-Aspekt in Verbindung gebracht wur-
de, bis in christliche Zeit weiterlebte, belegt folgendes Zitat
des koptischen Bischofs Athanasios:

,Die Agypter lieben es, die Leichname der verstorbenen
Frommen und besonders der heiligen Martyrer zwar un-
ter Bestattungszeremonien aufzubahren und mit Leichen-
tiichern zu umhiillen, aber nicht zu begraben, sondern auf
Leichenbetten zu legen und bei sich drinnen aufzubewah-
ren[...].“

Wilfried Seipel studierte Philologie, Assyriologie und Agyp-
tologie in Wien, Heidelberg und Hamburg. Nach einer
universitiren Karriere wurde er 1983 zum Direktor der
Stiadtischen Museen in Konstanz, 1985 zum Direktor des
Oberosterreichischen Landesmuseums in Linz bestellt; von
1990 bis 2008 war Seipel Generaldirektor des Kunsthistori-
schen Museums Wien. Unter seiner Agide wurden u.a. die
Groffausstellungen Gold der Pharaonen, El Greco, Bruegel
sowie 1998 Bilder aus dem Wiistensand organisiert.

Literatur
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Teamwork

(8) Jan van Kessel (1626-1679)
Blumenkartusche mit Christuskind

Ol auf Leinwand, 91x 70 cm, Ausschnitt
Schatzpreis: € 25.000-50.000

Spezialistentum und Koproduktion
in der flimischen Malere1

Kareen Schmid

Gerade bei den haufig nicht signierten Werken in der Kate-
gorie der sogenannten ,,Alten Meister” steht das Aufspiiren
der charakteristischen Hand des einen groflen Kiinstlers
meist im Zentrum des Interesses der Kunstbetrachtung.
Die Ursache dafir liegt u. a. in dem seit der Renaissance
tradierten Idealbild vom Kiinstler als Genie, der sich aus
der Werkstatt der Handwerker emanzipiert hat.

Auch die Bliitezeit der flimischen Malerei in der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts scheint diese Art des kunst-
historischen Blicks zunichst perfekt durch die schon da-
mals glinzende (Selbst-) Vermarktung der erfolgreichsten
Maler, wie beispielsweise von Jan Brueghel dem Alteren
(1568-1625) oder dem heute noch als Malerfirsten be-
zeichneten Peter Paul Rubens (1577-1640), zu unterstiitzen.
Bei niherer Betrachtung jedoch erweist sich eine Vielzahl
der Gemalde dieser Zeit als Ergebnis einer zur Perfektion
gefithrten Zusammenarbeit von zwei und auch mehreren
Malern. So gelten heute gerade Brueghel und Rubens nicht
nur als die groflen Meister der flimischen Malerei mit ih-
rem Zentrum Antwerpen, sondern sind zugleich auch als
das berithmteste Malerpaar sogenannter ,Gemeinschafts-
werke® bekannt — als eines von vielen sei hier nur das Werk
Pan und Syrinx in der Staatlichen Gemaildegalerie Kassel
(Inv.-Nr. GK 1229) genannt, in welchem Rubens die Figu-
ren und Brueghel die sie umgebende Landschaft schuf. Gab
es bereits zuvor die Tradition der kiinstlerischen Koopera-
tion, beispielsweise im Rahmen von groflen Ausstattungs-
auftrigen oder innerhalb eines Werkstattbetriebs, verleiht
gerade die in Antwerpen entwickelte Komprimierung des
Konnens und der Kreativitit mehrerer beteiligter Hande
in einem einzigen Gemilde diesen Werken eine zusitzliche
kiinstlerische Ebene.

Spezialisten der Kunst

Bereits im 16. Jahrhundert galt Antwerpen als die Kunst-
metropole der von den Habsburgern regierten ,,Stidlichen
Niederlande®, welche sich um 1600 politisch und kulturell
zunehmend von der neu gegriindeten Republik der ,,Sie-
ben nordlichen Provinzen“ getrennt hatte. Das Sammeln
von Kunst war aber nicht mehr nur dem Adel vorbehal-
ten, eine zunehmend zu Wohlstand gelangte Biirgerschaft
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verlangte nach Gemailden und forderte die Entwicklung
eines florierenden Kunsthandels. Im Zuge dieser wachsen-
den Kommerzialisierung von Kunst entstand offensichtlich
die Notwendigkeit, den Markt aufzuteilen und Kinstler
als Spezialisten fiir bestimmte Genres, also beispielswei-
se fur Landschafts- oder Figurenmalerei, auszubilden. Es
wird gar vermutet, dass es moglicherweise seit 1602, dem
Dekanat Jan Brueghels des Alteren und Otto van Veens
(1556-1629), in der Antwerpener Lukasgilde ,,marktschiit-
zende Kartellabsprachen® beztiglich der Fachmalerei der
Spezialisten gab.! Fiir viele Antwerpener Kiinstler wurde es
daher zur alltiglichen Arbeitspraxis, einen anderen Maler
als Spezialisten fiir bestimmte Bildelemente zu beauftragen
oder andersherum selbst von einem Kollegen gegen Bezah-
lung hinzugezogen zu werden. Hiufig ist also von einem
Hauptakteur auszugehen, welcher das entstehende Kunst-
werk entwarf und auch die jeweilige Ausfihrung bestimm-
te. Es sind jedoch auch Werke bekannt, deren Ausfithrung
schon eine gemeinschaftliche Planung zugrunde lag und die
beide Partner zum Teil gleichberechtigt signierten.

Wie bestimmte Malerkonstellationen zustande kamen, ist
jedoch nicht nur durch eine rein kiinstlerische Komponente
zu begriinden. Vielmehr spielten wohl auch freundschaft-
liche, familidre und finanzielle Aspekte eine grofie Rolle.
Quellen belegen, dass Jan Brueghel der Altere mit seinen
hiufigsten Partnern, wie Peter Paul Rubens oder Joos de
Momper, nicht nur eine berufliche, sondern auch eine tie-
fe personliche Beziehung verband und die beiden Freunde
sogar die von ihm eingesetzten Nachlassverwalter fir seine
Familie waren. Nicht zu unterschitzen ist der wirtschaft-
liche Nutzen, durch die Zusammenarbeit mit verwandten
Kiinstlern deren Karriere zu férdern und somit das Ein-
kommen der weit verzweigten Familien zu sichern. Do-
kumentiert sind z. B. mehrere gemeinsame Bildproduktio-
nen des bereits etablierten David Teniers (1610-1690) und
seines jungeren Neffen Jan van Kessel (1626-1679).2 Beide
Maler gehorten tibrigens durch Heirat der so erfolgreichen
Brueghel-Dynastie an.

Bedenkt man, dass die jeweiligen Gemailde im Arbeitsab-
lauf manchmal sogar mehrmals von einem Atelier ins ande-
re getragen werden mussten, tiberrascht auch nicht, dass das
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(1) Frans Francken Il (1581-1642), Abraham Govaerts (1589-1626), Waldlandschaft mit Allegorie der Abundantia, um 1620, Ol auf Holz, 50 x 65,5 cm, verkauft um € 72.000

Atelier von Jan Brueghel dem Alteren und das von Hendrik
van Balen (1575-1632), einem seiner haufigsten Mitarbeiter,
nur kurze Strecken voneinander entfernt waren. Auch die
Werkstitten von Frans Francken IT. (1581-1642) und Abra-
ham Govaerts (1589-1626) in Antwerpen lagen nur wenige
Straflen auseinander. Die qualititsvollsten Gemeinschafts-
werke des letztgenannten Paares zihlen im Ubrigen zu
den besten Gemailden beider Kiinstler iberhaupt (Abb. 1).?
Eine Ausnahme in der geografischen Entfernung scheint
Brueghels Zusammenarbeit mit dem befreundeten, jedoch
in Venedig lebenden Hans Rottenhammer (1564-1625)
gewesen zu sein: Halbfertige Gemilde wurden dafiir quer
durch Europa transportiert.

Die beziglich der Vielzahl der Akteure grofite bekannte
Gemeinschaftsarbeit besteht aus zwei Gemailden, Geschen-
ke fur die habsburgischen Erzherzoge, fir die die Stadt
Antwerpen um 1618 zwolf ihrer fithrenden Kinstler be-
auftragte. Unter Federfithrung Jan Brueghels des Alteren
entstanden Der Gesichtssinn und der Geruch sowie Der
Geschmack, das Gehor und das Gefiibl, an welchen unter
anderem auch Gerard Seghers, Frans Francken II. und Joos
de Momper mitarbeiteten. Die phantasievolle Komposition
zeigt aber auch deutlich, dass nicht die Menge der Kiinstler
ausschlaggebend war, sondern die Vielfalt der unterschied-
lichsten Disziplinen: von personifizierten Allegorien bis
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(2, 3) Jan Brueghel d. J. (1601-1678)

Der Gesichtssinn und der Geruch (0.),

Der Geschmack, das Gehor und das Gefiihl (u.)
© Museo Nacional del Prado, Madrid




hin zu Landschaftsausblicken und stilllebenhaften Attribu-
ten wie Blumen, Instrumente, Tiere und Friichte. Der be-
sondere konzeptionelle Kunstgriff dieser Gemeinschaftsar-
beiten liegt schlieflich in der szenischen Einbettung in eine
Gemaldegalerie bzw. einen gemildegeschmiickten Prunk-
raum, wodurch die Gemailde praktisch zeitgleich mit der
Entstehung museal erhoht wurden. Die beteiligten Kiinst-
ler verewigten sich hier also nicht nur in den Elementen
ihrer jeweiligen Fachdisziplin, sondern wohl ebenfalls in
der Ausfihrung ihrer eigenen Werke als Bild im Bild. Die
beiden urspriinglichen Gemilde wurden leider beim Brand
des Briisseler Schlosses 1731 zerstort und sind nur noch in
Kopie im Museo del Prado in Madrid erhalten (Abb. 2, 3).
Der gliickliche Umstand, heute dennoch die Komposition
dieses auf Holz ausgefithrten Gemaldepaares zu kennen, ist
vor allem der damals gingigen Arbeitspraxis der Werkstatt-
wiederholung zu verdanken. So wird angenommen, dass
die im Prado befindlichen Werke zeitnahe oder gar nahezu
gleichzeitig geschaffene Wiederholungen von Jan Brueghel
dem Jungeren sind.*

Jan Brueghel der Jiingere (1601-1678)

Der Kiinstlersohn hatte bereits frith im Atelier des berithm-
ten Vaters mitgearbeitet. Unter dessen Atelierfihrung und
noch nach dessem Tod im Jahre 1625 schuf Jan Brueghel d.
J. zahlreiche Kopien oder Versionen erfolgreicher Kompo-
sitionen und entwickelte auch in diesen seinen eigenen Stil
weiter (Abb. 4). Die durch einen Kiinstler selbst oder des-
sen Werkstattmitarbeiter geschaffenen, identen oder leicht
variierten Wiederholungen trugen mafigeblich zur Renta-
bilitdt und letztendlich zum langfristigen Erfolg der jewei-
ligen Werkstatt bei. Von einigen Gemilden ist gar bekannt,
dass schon bei ihrer eigentlichen Entstehung gleichzeitig im
Atelier Kopien zum direkten Verkauf, auf Vorrat oder zur

Alte Meister

(5) Frans Francken Il (1581-1642), Abraham Govaerts (1589-1626) und Werkstatt,
Apoll und die Musen am Berg Parnass, um 1620, Ol auf Kupfer, 335 x 44,5 cm, Ausschnitt,
verkauft um € 23.000

spateren Verwendung als Motivvorlagen geschaffen wur-
den. Die Tatsache, dass Jan Brueghel dem Jiingeren auch
bei der auf Leinwand ausgefiihrten Wiederholung der ,,Sin-
nespendants“, zumindest teilweise, dieselben Kiinstler zur
Seite standen wie bei den viterlichen Erstversionen, zeugt
von der Anwendung des Prinzips des Gemeinschaftswer-
kes auf allen Ebenen innerhalb einer und zwischen ver-
schiedenen Werkstitten.

Ein besonders eindrucksvolles Beispiel hierfiir ist das Ge-
malde Apoll und die Musen am Berg Parnass (Abb. 5). Die
von dem Figurenspezialisten Frans Francken II. und dem
Waldmaler Abraham Govaerts geborene Komposition ist

(4) Jan Brueghel d. J. (1601-1678), Blumenkorb und Tazza, 1640er Jahre, Ol auf Holz, 53,5 x 82,5 cm, verkauft um € 275.000
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heute in mehreren sich in Grofle, Medium und Details leicht
unterscheidenden Versionen bekannt. In dem hier abgebil-
deten Gemalde ist sowohl die perfektionierte Pinselfiih-
rung des Meisters Frans Francken I, als auch die Mitarbeit
eines Atelierangestellten — moglicherweise jemand aus der
groflen, alle das Malerhandwerk betreibenden Francken-
Familie — zu sehen. Auch im Bildteil der Govaerts’schen
Waldlandschaft wird noch einmal eine Arbeitsteilung in-
nerhalb des Ateliers angenommen. Neben einem weiteren
Mitarbeiter ist hierbei die Hand von Alexander Keirincx
(1600-1652) zu erkennen.’

Das Tagebuch Jan Brueghels des Jingeren, das eine ,all-
jahrliche Ubersicht der Einnahmen und Ausgaben, eine
genaue Aufzeichnung der gemalten Bilder und getitigten
Verkaufe® gibt, gewihrt interessante Einblicke in die Viel-
falt der kiinstlerischen Gemeinschaftsproduktion und de-
ren Fortfithrung auch nach der Werkstattiilbernahme durch
die nichste Generation.® Anhand der Aufzeichnungen lasst
sich erkennen, dass Jan Brueghel der Jiingere mit Kiinstlern
zusammenarbeitete, die schon durch den Vater der Familie
verbunden waren, sowie auch mit neuen Partnern. Er schuf
u. a. Stillleben-Elemente und Landschaftshintergrinde so-
wie Figuren fir Hendrik van Balen, Peter Paul Rubens oder
den jiingeren Frans Wouters (1612-1659) (Abb. 6). In Be-
zug auf Letzteren ist in Brueghels Tagebucheintragungen
des Jahres 1651 beispielsweise Folgendes vermerkt: ,Noch
twee platen voor S. Carlo Ving, ghestoffeert Wauters, met
de stoffacie.“” Andersherum engagierte auch der jlingere
Brueghel spezialisierte Meister zur Ausfihrung entspre-
chend grofifiguriger Elemente in seinen eigenen Kompo-
sitionen.

Seine besondere Meisterschaft — kleine Staffagefiguren zur
Belebung von Landschaften, besonders jener von Joos de
Momper — wusste Brueghel weiters sehr geschiftstiichtig, da-
fir nicht unbedingt kollegial einzusetzen. So ist bekannt und
in seinem Tagebuch dokumentiert, dass er ,,grofle Partien von
Mompers-Landschaften aufkaufte, sie mit seinen Figuren
bereicherte und auf eigene Rechnung mit entsprechendem
Gewinn weiterverkaufte“®. Dies zeugt nicht nur vom unge-
zwungenen Umgang mit der durch den eigenen Stil geprigten
Erginzung und gewinnbringenden , Veredelung® des Werkes
eines Malerkollegen, sondern auch von der damals nicht un-
tiblichen Durchdringung der Berufsstinde des Kiinstlers und
Kunsthindlers in Personalunion. So ist heute von mehreren
Meistern bekannt, dass sie an ithre Stammkunden nicht nur
ihre eigenen Werke, sondern auch geerbte, getauschte oder
gezielt erworbene Gemilde weiterverauflerten. Wie das Ge-
malde Gebirgslandschaft mir Reisenden zeigt, arbeitete Joos
de Momper jedoch auch seinerseits mit anderen Staffagema-
lern fiir seine Werke zusammen, wie beispielsweise Sebastian
Vrancx (1573-1647), Pieter Snayers (1592-1667) oder ver-
schiedenen Mitgliedern der Francken-Familie (Abb. 7).

Prinzip der Vielfalt

Auch das Autkommen eines speziellen Kompositionstypus
geht mit der Etablierung des flimischen Gemeinschafts-
werkes einher. Blumenarrangements in Form von Krinzen,
Gebinden und Girlanden rahmen hierbei eine figiirliche
Darstellung, haufig in Form eines Medaillons oder noch ein-
mal eingefasst in eine gemalte Steinkartusche ein. Von den
unterschiedlichen Fachmalern ausgefiihrte Bildteile werden
auf den ersten Blick sichtbar. Der auf die Darstellung von
Flora und Fauna spezialisierte Jan van Kessel der Altere ist

(6) Jan Brueghel d. J. (1601-1678), Frans Wouters (1612-1659), Diana mit ihren Nymphen, Pendants, 1640er Jahre, Ol auf Holz, 39,5 x 31 cm, verkauft um € 15.000
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(7) Joos de Momper (1564-1635), Gebirgslandschaft,1620er Jahre, Ol auf Holz, 69,5 x 94 cm, verkauft um € 56.700

einer der Hauptvertreter dieser besonderen Spielart zwi-
schen Stillleben und Figurenmalerei (Abb. 8). Demonstrie-
ren gerade die sogenannten ,Kartuschenbilder” schon per
kompositorischer Definition die optische Trennung der ein-
zelnen kiinstlerischen Spezialdisziplinen, fallt heute dem auf
die Meisterschaft eines einzelnen Kiinstlers konditionierten
Betrachter in den meisten anderen Fillen allein der Gedan-
ke einer Handescheidung innerhalb eines Gemildes schwer.
Damals wie heute ist es jedoch eben diese Gratwanderung
zwischen kiinstlerischer Einheit und personlicher Profilie-
rung, welche den flimischen Gemeinschaftswerken ihren
besonderen Reiz verleiht.

Als grofite Herausforderungen fur diese kollektiv ausgefiihr-
ten Gemilde muss der Anspruch gelten, stilistisch und ma-
lerisch ein moglichst homogenes Kunstwerk in der Zusam-
mensetzung und Verbindung der einzelnen Bildelemente zu
schaffen, jedoch zugleich auch den charakteristischen Stil der
einzelnen Meisterhiande optimal zur Geltung zu bringen. Die
erfolgreiche Erfillung jenes Zieles verleiht diesen Gemilden
eine zusatzliche Note. Zum einen biindelt sie das handwerk-
liche Konnen und die Kreativitit der jeweiligen Spezialdiszi-
plin, zum anderen durchdringen sich jedoch alle beteiligten
Hinde in einem Werk. Die Verwirklichung des personlichen
Stils und das gleichzeitige Interagieren mit den charakteris-
tischen Eigenheiten des (oder der) kiinstlerischen Partner(s)
macht diese Kunstwerke nicht zu einer rein additiven Summe

mehrerer Beteiligter sondern fithrte zu einmaligen, synergeti-
schen Gemeinschaftswerken. Sowohl soziokulturell als auch
kunstmarktokonomisch, aber vor allem qualitativ-stilistisch
darf diese Form der Zusammenarbeit als besonderes Mar-
kenzeichen der flimischen Malerei in der ersten Hilfte des
17. Jahrhunderts gelten.

Kareen M. Schmid hat an der Universitit Stuttgart die
Studien Betriebswirtschaftslehre, Geschichte und Kunst-
geschichte abgeschlossen; nach Praktika im Kunsthandel
in Koln, London und Wien ist sie seit 2006 fiir die Sparte
Alte Meister im Auktionshaus im Kinsky verantwortlich.
www.schmid@imkinsky.com

1 Ursula Hirting, Kathleen Borms, Abraham Govaerts. Der Waldmaler (1589-1626),
Schoten 2004, S. 25.

2 Klaus Ertz, Christa Nitze-Ertz, Die Maler Jan van Kessel, Lingen 2012, S. 134.

3 Hirting, Borms 2004, opt. cit,, S. 25.

4 Klaus Ertz, Christa Nitze-Ertz, Jan Brueghel der Altere (1568-1625), Lingen 200810,
Bd. 3, S. 1114 ff;; vgl. auch: El siglo de Rubens en el Museo del Prado, Catélogo razo-
nado de pintura flamenca del siglo XVII, Matias Didz Padrén (Hg.), Barcelona 1995,
Bd. 1, S. 236-245, Inv. Nr. 1403 & 1404.

5 Diesem Schiiler und langjihrigen Mitarbeiter wird heute die Funktion einer Art
,Werkstattvorstands® im Atelier Abraham Govaerts zugewiesen.

6 Klaus Ertz, Jan Breughel der Jiingere (1601-1678), Freren 1984,S. 535 (Kommentar
zum Tagebuch von Maurice Vaes).

7 “Noch zwei Platten fiir S. Carlo Vinc, ausstaffiert Wouters, mit Staffagen, Ertz 1984,
opt. cit., S. 87.

8 Ertz 1984, opt. cit,, S. 82.
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Carl Moll (1861-1945)

GroBes Stillleben mit Fasanen, Austern und Quitten, 1893
Ol auf Leinwand, 80,5 x 64, 5 cm

Schatzpreis: € 25.000-50.000

,Alles eine Farbe®
Das Jagdstillleben bei Carl Moll

Marianne Hussl-Hormann

Eine besondere Ruhe geht von dem Bild aus, das dunkle
Kolorit mit leuchtenden Farbelementen bannt den Blick
und verleitet zum langsamen Betrachten einer stillen,
scheinbar reglosen Welt. Dabei ist alles voller Kontras-
te: Zwei Vogel, leblos hingend an der Wand, und frische
Friichte finden sich einem kunstvoll gefertigten Geschirr
am Tisch gegeniiber; die luftige Konsistenz der Federklei-
der steht im Gegensatz zum weichen Gewebe des am Tisch
zuriickgeschlagenen Tuches und zum harten Metall der
Zinnschale und der Ol-Menage. Auflerst subtil wird der
unterschiedliche Glanz des Zinns und des Silbermessers
zum Vorschein gebracht, verleihen der feuchte Schimmer
der frischen Austern, das verlockende Gelb der Quitten so-
wie die changierenden Brauntone der Federn dem stummen
Dasein einen lebendigen Rhythmus.

Dass hier nicht der Zufall die Dinge geordnet hat, sondern
eine wohliiberlegte Komposition im Hintergrund stand,
lasst sich nicht leugnen. Dem Maler scheint es auch weit
mehr um die Unterschiede des Stofflichen, der Couleurs,
des Hell-und-Dunkel, kurz um die malerischen Qualititen
der Dinge als um die Symbolik derselben zu tun gewesen
zu sein. Hier liegt keine Allegorie des Seins vor, sondern das
Sein in seiner Wirklichkeit, seiner Haptik, seiner kostlichen
Erscheinung ist das Thema. Wie eine Anleitung fir die Be-
trachtung des Bildes erscheint denn auch das folgende Zitat:
,Uber die banalsten Objekte breitet das stindig wechselnde
Licht seinen Zauber. Licht und Schatten formen und ver-
andern. Die zarten Tonunterschiede verschiedener Materi-
en, Tischtuch, Teller, Glas, Silber — Alles eine Farbe — und
welche Vielheit des Klanges.“! Geschrieben hat diese Zeilen
Carl Moll in seinen Erinnerungen von 1943. Es ist auch sein
Bild, das er im Stillleben links unten mit seinem Mono-
gramm CM signiert und mit 1893 datiert hatte.

Stilistisch besteht kein Zweifel: Die Handschrift des noch
jungen Malers ist deutlich erkennbar. Was aber irritiert, ist
das Motiv: ein Jagdstillleben? Von Carl Moll, der gerade
zehn intensive Lehrjahre bei Emil Jakob Schindler, der Gal-
lionsfigur der osterreichischen Landschaftsmalerei, vollen-
det hatte? Der mit diesem viele Sommer in Lundenburg,
Goisern und Plankenberg nur in freier Natur verbracht
und sie, von thm angeleitet, zu sehen gelernt hatte? Dieser

Maler beschiftigt sich mit Stillleben? Und zwar nicht mit
den beim Schindler-Kreis durchaus populiren Blumenbil-
dern in Vasen vor Fenstern oder in freier Natur, immer im
Licht der Sonne gebadet und von der Luft des Tages um-
hillt, sondern mit der klassischen Natura morte mit ihren
wohlkomponierten Arrangements im kiinstlichen Licht des
Ateliers. Ein Einzelfall?

Im bisher letzten Werkverzeichnis? des Malers finden sich
in den Jahren 1889-1893 zwei Jagdstillleben, in der spate-
ren Literatur ist ein weiteres verzeichnet, das vorliegende
aus Privatbesitz kommt neu hinzu. Auflerdem sind noch
— neben den bekannteren Blumenbildern — Kompositionen
nur mit Gegenstinden, wie Instrumente oder kostbare Ge-
fifle, verzeichnet. Mit dem Thema des Stilllebens wird sich
Moll sein ganzes Werk hindurch intensiv und immer neu
beschiftigen, aber diese Jagd- und Objektstillleben entstan-
den nur in dem kurzen Zeitraum von fiinf Jahren, und dann
vermutlich in den Wintermonaten. Sie enden bezeichnen-
derweise mit dem Tod von Emil Jakob Schindler, seinem
Lehrer, Vorbild und Vaterersatz. Dieser verstarb am 8. Au-
gust 1892 iuberraschend an einem Blinddarm-Durchbruch
wihrend einer Kur in Westerland auf Sylt. Moll iibernahm
danach die Fiirsorge der Familie und heiratete 1895 auch
die Witwe, Anna. Als Kiinstler aber spiirte er die Notwen-
digkeit, neue Wege zu beschreiten und sich von seinem
Vorbild zu 16sen. Bereits im Sommer 1893 reiste er daher
nach Leipzig und Dresden, wo ihn die Malerei von Gott-
hard Kuehl, einem der ersten deutschen Impressionisten
mit einem unverkennbaren Stil, unmittelbar begeisterte und
neu inspirierte. Und nur wenige Jahre spiter wird er in den
Bannkreis von Gustav Klimt und der Secession treten und
als einer ihrer profiliertesten Mitglieder die Malerei in neue
Bahnen lenken.

Umso interessanter ist diese kleine Werkgruppe der Jagd- und
Objektstillleben, bei denen sich Moll eigenstindig mit der
Tradition der barocken Malerei auseinandersetzte und sich
dabei ganz auf einen Vorgang konzentrierte: auf das Malen,
auf die Valeurs der Farben, die Bedeutung der Pinselstriche,
die feinen Uberginge von Hell und Dunkel und nicht zuletzt
auf die Perspektive. Gerade weil bei diesem Motiv keine Son-
ne herrscht, kein Flimmern der Luft, keine ,,Stimmung®, wie

im Kinsky 2014 17



Bilder des 19. Jh.

es Schindler so sehr verlangte, steht hier die Virtuositit in der
Beherrschung der malerischen Kiinste im Vordergrund.
Unmittelbar denkt man an Carl Schuch, das 6sterreichische
Malergenie par excellence, der in selbst gewihlter Pariser
und venezianischer Einsamkeit seine Kunst fast ausschlief3-
lich anhand von leblosen Objekten in stiller Verbundenheit
entwickelt und dabei eine seltene Tiefe erreicht hatte. Na-
heliegend ist natirlich ebenfalls die Assoziation mit Paul
Cézanne, dem unbestrittenen Meister des modernen Stillle-
bens, den Moll 1943 auch zitierte: ,,Ein ungehobeltes Brett,
darauf eine Gipsfigur und ein paar saftige Pfirsiche begeis-
terten Cézanne, er studiert nur die Materie und schafft ein
Meisterwerk.“> 1893 hat Moll die Kunst des Meisters aus
Aix aber kaum kennen konnen, er selber wird Cézanne und
die Impressionisten erst nach 1900 nach Wien, in die Seces-
sion und in die Galerie Miethke einfiihren. Fiir seine Jagd-
stillleben hingegen wird er die kaiserliche Gemaldegalerie
im Kunsthistorischen Museum mit ihrem reichen Angebot
an niederlandischer und flimischer Malerei des 17. Jahrhun-
derts aufgesucht haben. Dort konnte er — ,ungestort von
den stindigen Wechseln der Erscheinungen in der Natur —
Malerei per se studieren, die sinnlich-dynamische, tiberaus
kultivierte Fithrung des Pinsels, das Abwigen von Farben,
das Spiel mit Gegensitzen.

Aus der Distanz zum Jahrhundert lisst sich diese Werk-
gruppe Molls daher als ein Endpunkt einer tiberaus frucht-
baren Tradition der Rezeption des niederlindischen Ba-
rocks erkennen, die im 19. Jahrhundert einen Hohepunkt
erreichte. Der Blick in das Angebot der 101. Kunstauktion
im Kinsky bietet dafir geniigend Beispiele. Pauline Kou-
delka-Schmerlings Andachtsbild in kunstvoll drapiertem

Jan Brueghel d. J. (1601-1678)

Blumenkranz um biiBende Maria Magdalena, um 1640
Ol auf Kupfer, 19,8 x 16,8 cm

verkauft um € 12.600

18 im Kinsky 2014

Blumenrahmen lisst sich zwanglos den Gemilden von Jan
van Kessel bzw. von Jan Brueghel d. J. im Katalog gegen-
tiberstellen. Koudelka-Schmerling, eine frith verstorbene
Waldmiiller-Schiilerin und vielversprechende Malerin, lasst
in ihrem Bild das ganze Empfinden einer von der Wirklich-
keit berauschten Zeit einflieffen, mit grofler Liebe, Kennt-
nis und Genauigkeit werden die Blumen festgehalten, die
steinerne Muttergottes-Statue mit jedem Schatten des Fal-
tenwurfes wiedergegeben. Ein klares Licht erlaubt keine
Nachlissigkeit, kein Verschwimmen der Konturen. Die
Begeisterung fiir die Malerei des niederlindischen Barocks
verwundert daher nicht, hier herrschte die gleiche Freude
am Dasein der Dinge vor, waren die grafische Linie und
die Fiille der Farben bereits anzutreffen. Die Unterschiede
liegen im Inhaltlichen: Im 17. Jahrhundert waren Blumen
noch Luxusgiiter, Edelsteinen vergleichbar, und jede von
ithnen besaf} eine eigene Symbolik. Die Sprache der Blumen
gehorte zum Standardwissen in der Kunst, feinsinnig im
Bild wie einzelne Worter als Botschaft eingesetzt. Das an-
derte sich um 1800, Blumen, ja die Natur insgesamt wurden
Teil des neu erwachenden wissenschaftlichen Interesses.
Sie waren nicht mehr kostbares Gut, sondern Schliissel zur
Erkenntnis der Welt. Sie erhielten Fachnamen, wurden ge-
nau beschrieben und katalogisiert. Und sosehr die Kiinstler
auch ihre Lust an der Schonheit der dufleren Erscheinung
weiter ausfithrten, konnten sie diesen Zeitgeist der niich-
ternen, objektiven Betrachtung nicht verleugnen. Die Aura
des Heiligen, Geheimnisvollen, auch Spielerischen wurde
ausgetauscht durch die Faszination fiir das Wunder Na-
tur, wie es in den Bildern Franz Xaver Petters’ oder Joseph
Niggs so uiberzeugend dokumentiert ist.

Pauline von Koudelka-Schmerling (1806-1840)
Madonna mit Kind von Blumen umrankt, 1838

Ol auf Holz, 68 x 54 cm

Schatzpreis: € 15.000-30.000



Bilder des 19. Jh.

Joseph Nigg (1782-1863), Blumen- und Friichtestillleben, 1839, Porzellan, 67 x 50 cm, verkauft um € 112.500

Erst mit dem demonstrativen Schritt hinaus in die Natur
veranderte sich der Blick der Kiinstler ein weiteres Mal: Die
Natur wurde nun als Ganzes und in ihrer natiirlichen Er-
scheinung gesehen, kiinstliche Arrangements entschieden
vermieden.

Wenn sich daher ein Maler wie Carl Moll inmitten dieser
Stromung bewusst mit einem typischen barocken Bildmo-
tiv auseinandersetzt, bezeichnet er damit einen markanten
Endpunkt fiir eine lang ausgetibte Tradition, die sich aber
nur mehr auf einer rein malerischen Ebene vollzieht. Ele-
mente der Komposition und Bildgestaltung werden seziert
und der Zeit entsprechend modifiziert. Zweifellos aber bil-
dete diese griindliche Analyse eine fundierte Basis fiir den
kurz danach einsetzenden radikalen Neubeginn.

Marianne Hussl-Hormann ist seit 1998 Mitarbeiterin im
Auktionshans im Kinsky, Expertin fiir Malerei des 19. und
20. Jahrhunderts; seit 2010 Leitung der im Kinsky editionen
(2011: Rudolf von Alt. Die Olgemilde; Franz Sedlacek.
Werkverzeichnis; 2013: Theodor von Hormann. Werkver-
zeichnis); regelmiflige Mitarbeiterin der Kunstzeitschrift
PARNASS. hussl-hoermann@imkinsky.com

1 Hans Dichand, Astrid Gmeiner, Carl Moll. Seine Freunde, sein Leben, sein Werk, Salz-
burg 1985, S. 48 {.

2 Monika Fritz, Carl Moll (1861-1945), unveroffentlichte Diss., Univ. Innsbruck, 1962.

3 Vgl. Fufinote 1.
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Aetas Aurea

Medardo Rosso (1858-1928)
Aetas Aurea, um 1902

Bronze, Marmorsockel, H 52,56 cm
verkauft um € 3563.000

Medardo Rosso und sein Meisterwerk

Claudia Morth-Gasser

»Meine Kollegen arbeiten fiir Blinde,
die ihre Arbeit betasten sollen, ich
aber fiir Sehende.*!

(Medardo Rosso)

Die Bronzeplastik Aetas Aurea (Das
Goldene Zeitalter) des italienischen
Bildhauers Medardo Rosso sorg-
te am Abend des 13. Mai 2014 im
Auktionssaal des Palais Kinsky fiir
ein Uberaus spannendes Bieterge-
fecht. Den angesetzten Schitzpreis
von € 50.000-100.000 trieben sechs Telefonbieter rapide in
die Hohe, und als sich dann auch noch ein im Saal sitzender
Sammler zu einem ambitionierten Duell mit einem Interes-
senten am Telefon hinreiflen lief}, fiel der Hammer erst bei
fantastischen € 280.000 — der hochste je fiir eine Bronze des
italienischen Bildhauers erzielte Preis. Das seltene Kunst-
werk hat nun einen wiirdigen Platz in der Sammlung eines
der bedeutendsten Museen Europas gefunden.

Medardo Rosso, der ,Monet der Skulptur®, wie Kritiker ihn
oft nannten, zihlt zu den herausragenden Bildhauern der
modernen Kunst am Beginn des 20. Jahrhunderts. Guillau-
me Apollinaire, bedeutender Kritiker der kiinstlerischen
Avantgarde, bezeichnete Rosso 1918 — nach dem Tod von
Auguste Rodin — sogar als den grofiten lebenden Bildhauer
seiner Zeit, womit er die hohe Wertschitzung, die Rosso im
Kreis der modernen Kunstszene im Paris der Jahrhundert-
wende genoss, pointiert zum Ausdruck brachte.

Rosso war 1889 nach seiner Ausbildung an der Maildnder
Accademia di Brera in der franzosischen Kunstmetropole
eingetroffen, wo er in den folgenden Jahren sein asthetisches
Credo prizisierte, das gegen die Konventionen der Bildhau-
erkunst polemisierte und die Grenzen des Mediums Skulp-
tur zu sprengen versuchte: Eine kiinstlerische Haltung, mit
der er in ganz Europa auf Resonanz stief3.

Auch zum deutschsprachigen Raum entwickelte Medardo
Rosso zu Beginn des 20. Jahrhunderts intensive Beziehungen.

20 im Kinsky 2014

Medardo Rosso (1858-1928)

Aetas Aurea, 1904-1908, Wachs, 51x 45 x 51 cm
Galleria Civica d’Arte Moderna, Turin

© 2004 GAM-Galleria Civia Moderna

e Contemporanea di Torino

1902 prisentierte er seine Werke in
deutschen Stiadten wie Berlin und
Leipzig und kniipfte Kontakte zu
Museen und angesehenen Instituti-
onen, die mehrere seiner Werke er-
warben. 1903 stellte er in der ersten
Impressionisten-Ausstellung in Os-
terreich in der Wiener Sezession aus,
zwei Jahre spiter folgte eine wich-
tige FEinzelausstellung im Wiener
Kunstsalon ,, Artaria®.

In der Kaiserstadt lernte der Kiinst-
ler auch den Groflindustriellen und Sammler Hermann Eis-
sler kennen, mit dem ihn bald eine Freundschaft verband.
Wie Briefe des Kiinstlers belegen, die er zwischen 1903 und
1905 an den Wiener Sammler schrieb, fand Rosso in Her-
mann Eissler einen duflerst kunstsinnigen Gesprichspart-
ner und Bewunderer seines plastischen Schaffens. Eissler,
der eine grofle Gemailde- und Skulpturensammlung mit
Werken von Auguste Rodin, Francisco de Goya, Gustave
Courbet, Ferdinand Georg Waldmiiller oder auch Rudolf
von Alt besafl, erwarb in dieser Zeit ein Hauptwerk von
Medardo Rosso: eben die um 1902 geschaffene Bronze Ae-
tas Aurea.

Jahre spater, knapp vor der Machtergreifung der National-
sozialisten, musste Hermann Eissler Osterreich verlassen.
Ein Teil seiner Sammlung wurde wihrend des Zweiten
Weltkrieges von seiner Frau Hortense Eissler verkauft.?
Medardo Rossos Werk jedoch tiberstand die Wirren des
Krieges in der Wohnung der Familie in der Auerspergstra-
fe 2 im 1. Wiener Bezirk. Erst 1950 wanderte die Bronze
in neue Besitzerhinde, als sich Eissler, nach Wien zuriick-
gekehrt, bei seinem mit ihm eng befreundeten Nachbarn
fur die jahrelange drztliche Betreuung seiner Frau erkennt-
lich zeigen wollte und ihm ein sehr geschitztes Kunstwerk
tiberlief}, das noch dazu fiir die Ordination eines Gyniko-
logen geradezu pridestiniert schien: die Bronze mit dem
klingenden Namen Aetas Aurea, auf deutsch Das Goldene






Klassische Moderne

Medardo Rosso (1858-1928), Aetas Aurea, Riickseite

Zeitalter und im Franzosischen L’Age d’Or. Mehr als sech-
zig Jahre verblieb das Kunstwerk seitdem in osterreichi-
schem Privatbesitz — seine ,, Wiederentdeckung” kam einer
Sensation gleich.

Schon zu Lebzeiten des Kiinstlers mehrfach ausgestellt und
in Journalen abgebildet, ist Aetas Aurea eine der berihm-
testen Skulpturen von Medardo Rosso. Sie zeigt die Frau
des Kiinstlers, Giuditta Pozzi, und seinen kleinen Sohn
Francesco, der am 7. November 1885 geboren wurde. Die
erste Fassung der Figur entstand 1886, also kurz nach der
Geburt. In den folgenden Jahren griff Rosso das Thema
mehrfach wieder auf und schuf Varianten in Gips, Wachs’
und Bronze, wobei die einzelnen Fassungen der Serie in
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Details divergieren und jedes Exemplar fiir sich einen ei-
genstindigen Charakter aufweist.* Als impressionistischer
Bildhauer par excellence fingt Rosso in Aetas Aurea den
flichtigen Augenblick einer zirtlichen Liebkosung ein:
die Mutter driickt ihrem kleinen Sohn einen Kuss auf die
Wange, der ein sanftes Licheln in das Gesicht des Kindes
zaubert. Betont wird die intime Nahe zwischen Mutter
und Kind durch die aneinandergeschmiegten Kopfe und
den Arm der Mutter, der das Kind beschiitzend umfingt,
wihrend sie mit ihrem Daumen sanft seine Wange berthrt.
Unter Rossos modellierenden Hinden wird die gefihlsge-
prigte Momentaufnahme einer zirtlichen Geste zu einem
allgemeingiltigen Bild der emotionalen Nihe zwischen



Mutter und Kind. Weit mehr als eine ,Impression®, eine
flichtige, augenblickshafte Erscheinung, ist die Figur Aetas
Auwrea ein Sinnbild einer geistigen Verfassung. Sie avanciert
— wie der Titel deutlich macht - zu einer einprigsamen Me-
tapher fiir den Idealzustand im Goldenen Zeitalter.
Typisch fiir Rossos moderne Formensprache ist der Aspekt
des Fragmentarischen. Bewusst gestaltet der Kinstler die
Umrisse seiner Skulpturen unregelmiflig und evoziert da-
durch den Eindruck des Bruchstiickhaften. Auch Aetas Au-
rea wirkt wie der willkiirliche Ausschnitt aus einem grofie-
ren Ganzen. Die betont skizzenhafte Manier lsst die Figur
in der Schwebe zwischen Formentstehung und Formauflo-
sung verharren. Jedoch ist das Skizzenhafte nicht vorlaufig,
sondern ein bestimmendes Element des endgiiltigen Werks.
Entschieden formulierte Rosso auch eine Absage an die
akademische Auffassung einer ,umgehbaren“ Vollplastik,
die von mehreren Seiten zu betrachten ist. Programmatisch
trat er fir einen einzigen Blickpunkt ein und verzichtete
deshalb auf die rickwirtige Ausgestaltung seiner Skulptu-
ren: ,Man geht nicht um eine Skulptur herum, so wie man
auch nicht um ein Gemilde herum geht, denn man umrun-
det eine Form nicht, um einen Eindruck zu gewinnen.“®
Eine radikale Erneuerung der Bildhauerei erhoffte sich
Rosso durch die Annaherung an die Malerei: ,Es gibt kei-
ne Malerei, es gibt keine Plastik, es gibt nur ein Ding, das
lebt“®, postulierte er 1905. Einerlei, ob Bild oder Skulptur,
der impressionistische Gesamteindruck war fir ihn die
entscheidende kiinstlerische Kategorie und diese verlangte
nach einer besonderen Beleuchtung: ,Es gibt Kritiker, die
es meinen Werken als Fehler nachsagen, dass sie nur mit gu-
ter Beleuchtung wirken. Meines Erachtens ist das aber ein
grofles Lob, denn wir wissen doch alle, dass sehr bertthmte
Gemailde und Bildhauerarbeiten sogar in tadellosester Be-
leuchtung jeglichen Lebens entbehren.*”
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Portratfoto von Medardo Rosso mit personlicher Widmung an Hermann Eissler:
+amon ami Hermann Eissler et que il soit persuade que suis pas des derniers
dans le nombre des ses amis votre Rosso”

Klassische Moderne

Bei der Betrachtung der Bronze Aetas Aurea, deren Pati-
nierung und Leuchtkraft schoner nicht sein konnten, ist
man mit der Wirkung einer schwebenden, unbestindigen
Oberflache konfrontiert. Unter dem Spiel von Licht und
Schatten entzieht sich das Objekt in seiner fliichtigen Form
immer wieder, die Oberfliche scheint mit der Atmosphire
zu verschmelzen, um dann im nichsten Augenblick wieder
stirker materiell greifbar zu werden.

Bei aller Freiheit der Form tberlief Rosso nichts dem Zu-
fall, jedes Detail seiner bildhauerischen Arbeit wurde ebenso
streng kalkuliert wie kontrolliert. So zeigte er ein ungewohn-
liches Interesse am Handwerk des Gieflens. Die meisten
seiner Bronzen, so auch die um 1902 geschaffene Aetas Au-
rea, goss er mit Hilfe von Assistenten selbst im Atelier, eine
Aufgabe, die Bildhauer damals wie heute iiblicherweise einer
Gieflerei tibertrugen. Bei Ausstellungen gab er fiir die Prasen-
tation seiner Plastiken detaillierte Anweisungen. Er forderte
nicht nur eine rigorose Lichtregie, sondern legte etwa auch
die Sockelhohe seiner Skulpturen fest, damit der Betrachter
diese im richtigen Blickwinkel sah. Um seine kiinstlerischen
Intentionen zu verdeutlichen, nutzte er auch das Medium der
Fotografie. In experimentellen fotografischen Aufnahmen
seiner Werke betonte er den vorgegebenen Betrachtungswin-
kel und die frontale Ansicht, variierte die Beleuchtung und
den Grad der Unschirfe, um die impressionistische, maleri-
sche Wirkung des Objekts zu forcieren.

Medardo Rosso war ein Revolutionir am Beginn der mo-
dernen Kunst. Er hinterlief§ ein quantitativ eher schmales
(Euvre von etwa vierzig Skulpturen, rechnet man die vielen
Varianten und Repliken der einzelnen Werke nicht hinzu.
Seine kiinstlerische Position war nicht nur fiir seine Zeitge-
nossen wegweisend, sie iibte vielmehr auch auf die nachfol-
gende Bildhauergeneration bis hin zu Alberto Giacometti
nachhaltigen Einfluss aus.

Claudia Morth-Gasser hat sich schon wihrend ihres
Studiums der Kunstgeschichte an der Universitit Wien
auf die Malerei des 20. Jahrhunderts spezialisiert; seit
2002 Mitarbeiterin im Auwktionshauns im Kinsky; Exper-
tin fir Klassische Moderne und Zeitgenossische Kunst.
moerth-gasser@imkinsky.com

1 Zidert nach: Etha Fles, Erinnerungen an Medardo Rosso, in: Medardo Rosso 1858—
1928, Ausst.-Kat. Frankfurter Kunstverein, Frankfurt am Main 1984, S. 42.

2 Vgl. Sophie Lillie, Was einmal war. Handbuch der enteigneten Kunstsammlungen
‘Wiens, Wien 2003, S. 323-329.

3 Rosso hatte eine besondere Vorliebe fiir das Material Wachs, weil es seinem Streben
nach einer malerischen Oberflichenwirkung der Plastik entgegenkam.

4 Rosso selbst betonte stets, dass jedes einzelne Werk, obgleich Teil einer Serie, ein Uni-
kat sei. Der originale Gips und ein Wachsmodell befinden sich heute im Museo Rosso
in Barzio, weitere Wachsmodelle sind Teil von éffentlichen Sammlungen in Rom,
Turin und Paris; eine Bronze besitzt das Musée d’Orsay in Paris.

5 Medardo Rosso, ,Vom Impressionismus in der Skulptur: Auguste Rodin und Medardo
Rosso®, in: Ausst.-Kat. Medardo Rosso, Frankfurt am Main 1990, S. 54.

6  Zitiert nach Ludwig Hevesi, Medardo Rosso, in: Kunst und Kunsthandwerk, Wien
1905, Bd. 8, S. 174.

7 Zitiert nach Etha Fles, in: Medardo Rosso 1858-1928, Ausst.-Kat. Frankfurter Kunst-
verein, Frankfurt am Main 1984, S. 42.
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(1) Fritz Wotruba in seinem Atelier beim Modellieren
eines Tonmodells fiir die spatere Bronze

Bronze

Wachs und Sand: zwei Gusstechniken

Carolin Pospesch

In nahezu jeder Epoche der Kunstgeschichte spielte der
Bronzeguss fiir Skulpturen jeder Grofle eine bedeutende
Rolle. Uber die Jahrhunderte hinweg sind es die Schopfun-
gen Benvenuto Cellinis, Auguste Rodins, Henry Moores,
Alberto Giacomettis oder Alfred Hrdlickas, die die Asthetik
und das Verstindnis fiir dreidimensionale Kunst vermittelt
haben, Generationen von Bildhauern prigten und bei Samm-
lern zu grofiter Begeisterung fithrten. An seiner Attraktivitit
hat dieses Material bis heute nichts eingebtifit, doch oft wird
beim Anblick der Bronzen auf deren aufwendige Herstellung
vergessen; zudem sind die Gussverfahren fiir den Laien auf
den ersten Blick zumeist nicht nachvollziehbar.!

So stellt sich einem immer wieder die Frage: Wie entsteht
eigentlich eine Bronze? Was sind die gingigsten Gusstech-
niken? Wie pflegt man sie? Was genau ist die Patina? Und
worauf sollte ein Sammler beim Kauf einer Bronze achten?
Der folgende Beitrag unternimmt den Versuch, die zwei
wichtigsten Gussverfahren, das Wachsausschmelzverfahren
und das Sandgussverfahren, vorzustellen. Es steht aber au-
Ber Frage, dass bei diesen komplexen Vorgingen Theorie
und Praxis nicht zwingend tibereinstimmen miissen, da je-
der Giefer aus der Erfahrung heraus wieder eigene Techni-
ken und Ablaufe entwickelt.

Das Wachsausschmelzverfahren

Die Anfinge dieses Verfahrens liegen bereits 5000 Jahre zu-
riick. Diese sehr aufwendige Herstellung eignet sich vor al-
lem fiir Objekte mit einer detailreichen Oberfliche, bei der
eine exakte Wiedergabe gefordert wird.

Vom Original, das der Bildhauer meist in Ton geformt hat,
wird ein Gipsmodell angefertigt.? Das Modell stellt immer
den Ausgangspunkt dar — seine Qualitit bestimmt, neben
dem Konnen des Gieflers, die spitere Qualitat der Bronze.
Auf das Modell wird eine Schicht aus Silikon aufgetragen,
da dies ein sehr elastisches und mehrfach verwendbares
Material ist. Zur Stabilisierung wird nun das Modell von
einem sogenannten Formmantel aus Gips in zwei Teilen
fest umgeben, sodass die Silikonhaut an der Innenseite des
Mantels haften bleibt. Nach dem Offnen der Formhilften

und dem Entfernen des Gipsmodells wird die Silikonschicht
innen mit Wachs? bestrichen. Dieser Schritt ist entscheidend,
denn die Dicke der Wachsschicht entspricht spater jener der
Bronze. Nach dem Erkalten wird der Mantel erneut zusam-
mengefiigt und der Hohlraum des entfernten Modells mit
einer Gips-Schamott-Mischung* gefillt, die dem Modell
von innen her Stabilitit verleiht. Nun erst kann der Mantel
mit der Silikonschicht ganz entfernt werden. Das tibrig ge-
bliebene Wachsmodell mit seinem Schamottkern wird in ein
Guss-System gebaut, das durch Metallstifte fixiert ist. Die-
ses System besteht aus einem Geriist aus Wachs, aus Ent-
liftungsrohren und einem Eingusstrichter aus feuerfestem
Material’. Fiir den eigentlichen Brennvorgang wird dieses
schmelzbare Konstrukt in eine Tonne gestellt und mit einer
weiteren Gips-Schamott-Masse deckend umgeben (Abb. 2).

Schema Wachsausschmelzverfahren
Kernentltftung

Luftpfeifen

Guss-System

(2) Das Guss-System umrahmt das Modell, das von einer weiteren Wachsschicht umhdillt ist
und im Inneren einen Schamottkern hat.
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Kunsttechniken

(3) Fritz Wotruba (1907-1975), GroBe Figur fir Luzern,1966/67, Bronze, H 221 cm, Auflage 3/3
verkauft um € 206.000

Gebrannt wird in langsamen Hitzestufen (bis max. 700°C),
damit zunichst alle Feuchtigkeit verdampfen und das
Wachs riickstandslos verbrennen kann, das Schamott-Mo-
dell aber keine Risse erhilt. Nach dem Brand erst wird die
flissige Bronze tiber den Eingusstrichter in den Hohlraum,
der durch das entwichene Wachs entstanden ist, gefillt,
wobei die Luft durch die Réhren des Entliiftungssystems
nach oben entweichen kann. Der erkaltete und gehartete
Rohguss wird von Schamottresten, vom Kern sowie vom
Guss- und Entliftungssystem freigelegt und befreit — dies
ist der aufwendigste Teil des Verfahrens. Beim sogenannten
Ziselieren werden Spuren des Gussvorgangs entfernt und
die Oberfliche dem Modell noch angeglichen.

Direkt nach dem Guss hat die Bronze (je nach Zusammen-
setzung) eine matte rotliche bis schwarze Farbung, die aber
durch eine Reinigung entfernt wird. Der letzte Schritt er-
folgt durch die Patinierung: Nach dem Erhitzen der Ober-
fliche wird diese mit Chemikalien behandelt, um den ge-
wiinschten Farbton dauerhaft zu erhalten. Hierbei handelt
es sich um eine speziell zusammengesetzte chemische Lo-
sung, die hauptsichlich aus Nitraten und Sulfaten besteht.
Die Farbtone reichen von briunlich, gelblich, griinlich tiber
schwarz und rotlich. Den letzten Schliff erhalt die Bronze
ggf. noch durch eine Politur.

Ein besonders gelungenes Beispiel fir das Wachsaus-
schmelzverfahren ist die in unserer letzten Meisterwerke-
Auktion angebotene und fiir € 353.000 verkaufte Bron-
ze Aetas Aurea (Das goldene Zeitalter) des italienischen
Meisters Medardo Rosso von 1902. So wird auch in der
Expertise liber die Patinierung hochste Wertschitzung
und Bewunderung ausgedriickt: ,La patina di rara qualita
e complessita cromatica, & quella propria delle patinature
originali di Rosso. (Die Patina ist von seltener Qualitit und
farblichem Nuancenreichtum - sie entspricht der typischen
Patinierung von Rossos Werken.)“ (sic!)®.
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Das Sandgussverfahren’

Dieses jahrtausendealte Verfahren, das als eine der wichtigs-
ten Techniken der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts beim
Guss von Bronzen gilt, wurde zum Beispiel gerne beim Glo-
ckenguss, bei sehr glatten Formen, groflen Skulpturen, Rei-
terstandbildern und Platten oder Schriftarten angewandt.

Im Vergleich zum Wachsausschmelzverfahren sind hier mehr
Arbeitsschritte notwendig, es kostet mehr Zeit und auch die
Nachbearbeitung des Rohgusses ist arbeitsintensiver.

Beim Sandguss wird das Originalmodell, das aus allen mogli-
chen Materialien bestehen kann, in einen Kasten mit speziel-
lem Formsand® gelegt. Bevor das Modell aber ganz zugedeckt
wird, bestreicht man die Oberfliche mit einem speziellen
und hirtenden Trennmittel’, damit zwei, manchmal auch
mehr teilbare Hilften entstehen konnen. Der Kasten wird
nun fest verschlossen, das Modell hinterlisst seinen Abdruck
im Sand und wird beim nichsten Offnen entfernt. Der Hohl-
raum wird ebenfalls mit dem Trennmittel bestrichen und mit
einem Spezialsand gefiillt, der nun den neuen Kern bildet und
durch eine Metallkonstruktion verstirkt und mit Stiften fi-
xiert wird.

Durch mehrmaliges Offnen und Schlieflen des Kastens
nimmt dieses Sandmodell schlussendlich genau die Form
des Hohlraums und so die des urspriinglichen Modells
an. Grofles Konnen und viel Zeit beansprucht der nichste
Arbeitsschritt: In Handarbeit wird eine sehr diinne Sand-
schicht dieses Kerns abgetragen, um beim erneuten Ver-
schlieffen des Kastens einen Hohlraum (zwischen Form
und Kern) zu erzielen, der die Wandstirke der Bronze defi-
niert (Abb. 4). Ein Abguss-System und die Entliftung run-
den die Vorbereitung ab, bevor der Kasten bei 200-300°C
in den Ofen kommt und die Feuchtigkeit vollstindig aus
dem Sand entweichen kann. Der entscheidende Unter-
schied zum Wachsausschmelzverfahren ist: Hier wird die
Form nicht gebrannt, sondern nur getrocknet! Das dann
folgende Prozedere wiederum ist ahnlich: Fliissige Bronze
wird in das zuvor an das Modell angebrachte das System
gegossen, nach dem Erstarren wird die Form freigelegt und
wie beim Wachsausschmelzverfahren mit grofler Genauig-
keit bearbeitet.

Schema Sandgussverfahren

Eraddbnvnn

(4) In Handarbeit wird eine sehr diinne Schicht von wenigen Millimentern vom Kern
abgetragen, die der zukinftigen Dicke der Bronze entsprechen wird.



(5) Fritz Wotruba (1907 - 1975), GroBBe Stehende Figur, Bronze, H 236 cm, Auflage 2/3,
verkauft um € 145.000

(B) Fritz Wotruba (1907 - 1975), GroBBe Stehende Figur, Signatur des Kinstlers und des
Giessers, Auflagennummer

Wissenswertes rund um die Bronze

Bronze ist eine Legierung aus Kupfer und Zinn. Je hoher
der Zinnanteil ist, desto heller ist die Bronze. Durch die
Legierung mit Zinn wird das relativ weiche Kupfer zu
einer sehr korrosions- und verschleif{festen Verbindung,
die auflerdem sehr widerstandsfihig gegen verschiedens-
te atmospharische Einflisse ist. Thr Schmelzpunkt liegt
bei 900-1200°C. Bronze schrumpft beim Erkalten um ca.
1,5 %, ein weiteres wichtiges zu beachtendes Detail beim
Guss von Bronzen.

Signaturen, Punzen, Marken, Gieflerstempel und Num-
merierungen geben Hinweise auf die Datierung und damit
auch auf die zeitliche Einordnung, ob es sich bei der Bron-
ze zum Beispiel um einen posthumen Guss handelt oder
nicht.

Bei der handwerklichen Produktion eines Bronzegus-
ses (wie hier erliutert) kann kein Exemplar identisch mit
einem zweiten Guss (nach dem gleichen Modell) sein.
Jedoch wird bei Auflagen versucht, ein moglichst identi-
sches, gleichmifliges Aussehen der verschiedenen Giisse
zu erzielen. Gelegentlich haben Kiinstler aber nach einer

Kunsttechniken

Auflagenserie dasselbe Modell noch weiter verwendet, was
die urspringliche Nummerierung natiirlich erhohte. Das
sogenannte Kiinstlerexemplar wird mit der Abkiirzung E.
A. (Epreuves d’Artiste) markiert und ist nicht Teil der Auf-
lagenzahl, sondern steht fiir sich.

Patina

Die Patinierung dient dazu, den Eindruck des Kunstwer-
kes, den der Kiinstler erzielen mochte, noch zu verstirken.
Daher ist eine Absprache zwischen dem Giefler, der die
Bronze patiniert, und dem Kiinstler entscheidend. Die Pa-
tina bestimmt die Farbung der Bronze und gilt gleichzeitig
auch als Schutz der Oberfliche. Skulpturen, die im Auflen-
bereich aufgestellt werden, bilden durch die Witterung eine
natlrliche, je nach Klima unterschiedliche Patina.

Weitere Oberflichenbehandlungen wiren die klassische Po-
litur oder auch Vergoldung und Versilberung. Neue Trends
im heutigen Kunstguss betreffen die Farbigkeit oder ma-
terialanmutende Oberflichen (Holz, Keramik, Kunststoff
usw.). Gelegentlich verleithen auch eine Wachs- oder Lack-
schicht der fertigen Skulptur ihr endgiiltiges Aussehen.

Die Kunst des Gief3ers

Zusammenfassend kann man feststellen, dass die Wahl des
Gieflers fiir den Kinstler von entscheidender Bedeutung
ist. Der Giefler hat nimlich neben der Ausfithrung seines
Handwerks noch die Aufgabe, die Idee, also den kiinstle-
rischen Eindruck des Kunstwerkes im Guss umzusetzen.
Insbesondere die moglichst unverfilschte und detaillierte
Wiedergabe der Oberfliche erldutert den kiinstlerischen
Schaffensprozess und trigt erheblich zur Authentizitit des
Kunstwerkes bei.

Carolin Pospesch studierte an der Paris Lodron Universitit
Salzburg und an der Universitit Wien Kunstgeschichte und
Geschichte. Seit 2012 ist sie im Auktionshans im Kinsky
als Expertenassistenz fur die Sparte Zeitgendssische Kunst
zustindig.

1 Es sei erwihnt, dass das Material heute in der Kostenfrage eine geringere Rolle spielt
als frither, der Preis fiir Arbeit und Zeitaufwand hingegen gestiegen ist.

2 Eskann auch mit dem Original direkt gearbeitet werden, jedoch sind dann Modell und
Negativform am Ende zerstort, der Guss wire somit ein Unikat! Die folgende Be-
schreibung des Wachsausschmelzverfahrens geht von einem Modell nach dem Original
aus.

3 Die Farbigkeit von Wachs ist hilfreich, um einen gleichmifigen Auftrag zu erzielen; in
der Regel werden Mikrowachs-Gemische aus Paraffin oder Bienenwachs verwendet.

4 Schamott = feuerfester Ton

5 Diese miissen einen héheren Schmelzpunkt als die Bronze haben, gerne wird daher
Eisen verwendet.

6 Siehe den Beitrag von Morth-Gasser in diesem Journal, S. 20.

7 Beim Sandguss von Kunstwerken ist die Herangehensweise durchaus komplexer und
arbeitsintensiver als hier erliutert, zum besseren Verstindnis wird hier eine einfache
geometrische Form als Beispiel genommen.

8 Fetter Natursand im feuchten Zustand mit einem hohen Tonanteil.

9 Das Trennmittel kann beispielsweise Steinmehl vermengt mit Paraffin oder Lykopodi-
um-Puder sein.

Literatur:

Judith Keller, Bronzeguss der Gegenwart. Die Wechselwirkung zwischen Technik — Inhalt —
Form am Beispiel der Arbeit von Gerda Fassel, Diplomarbeit 2002, Universitit Wien.
Andreas Mietzsch (Hg.), Bronzeguss. Handwerk fiir die Kunst, Mit Beitrigen von Veronika
Wiegartz, Susanne Kahler, Ursel Berger, Marc Wellmann, Berlin 2009.

Heinz Wiibbenhorst, Gerhard Engels, 5000 Jahre Gieffen von Metallen. Fakten, Daten,
Bilder zur Entwicklung der Gieflereitechnik, Verein Deutscher Giesserfachleute (Hg.),

2. Auflage, Dusseldorf 1989.

www.noack-bronze.com
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Ergebnisse im Kinsky

Bilder des 19. Jahrhunderts

Friedrich Gauermann (1807-1862)
Heimeilendes Vieh bei Regen, 1854, Ol auf Holz, 57,5 x 78 cm
verkauft um € 151.000

Wir suchen hochwertige Gemailde
des 19. Jabhrhunderts fiir unsere
Herbstauktion! Bitte kontaktieren

Sie: Mag. Monika Schweighofer,
schweighofer@imkinsky.com

Wir verkaufen Thre Antiquitditen
zum besten Preis. Lassen Sie sich
von uns beraten: Mag. Roswitha

Holly, holly@imkinsky.com

Paar Hochzeitskredenzen
1628, Stiddeutschland, Silber vergoldet, H 11,2 cm
verkauft um € 56.700
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Bernardo Bellotto (1720-1780)
Umkreis, Venedig mit Sta. Maria della Salute, Ol auf Leinwand, 63,5 x 98,6 cm
verkauft um € 530.000

Fiir unsere Alte Meister Auktion im November 2014 suchen wir bedeutende
Gemalde und hochwertige Druckgraphik. Wenden Sie sich fiir eine kompetente
Beratung an: Mag. Kareen Schmid, schmid@imkinsky.com
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Franz Hagenauer, Torso, 1933
Kupferblech, patiniert, gechammert, H 88,6 cm

Die Asthetik des Einfachen

Franz Hagenauer (1906—-1986)

Roswitha Holly

Einen Kiinstlernachlass zu sichten,
ist immer eine hochst interessante
Tatigkeit. Kunstwerke aus diesem
Nachlass verkaufen zu diirfen,
stellt sich dann als kronender Ab-
schluss dar. Es ist uns daher eine
besondere Ehre, aber auch ein gro-
es Vergniigen, den kiinstlerischen
Nachlass des 1986 verstorbenen
und bis zum Schluss aktiven Me-
tallktinstlers Franz Hagenauer im
Rahmen einer Sonderauktion mit
einem umfassenden Katalog an-
bieten zu diirfen.

Franz Hagenauer hatte die besten Voraussetzungen fiir eine
Karriere als Kiinstler: Sein Vater, Carl Hagenauer (1872-
1928), hatte bereits 1898 eine eigene Werkstatt in Pressburg
eroffnet, nachdem er das Ziseleur- und Giirtlerhandwerk! in
der prominenten Wiener Gold- und Silberschmiede Wiirbel
& Czokally erlernt hatte. 1901 lief§ er sich im 7. Wiener Be-
zirk nieder, einem Bezirk, der damals schon als Zentrum der
Metallverarbeitung galt und renommierte Betriebe wie etwa
die Firmen Bergmann, Aubock, Sturm, Souval und wenig
spater die Wiener Werkstatte beherbergte. Zunichst wurden
in der Werkstitte Hagenauer? zeitgemifle, sogenannte ,, Wie-
ner Bronzewaren® im historisierenden Stil erzeugt. Schon
bald folgte Carl der neuen Stromung des verspielten, floralen
Jugendstils. Zeitgleich mit dem Betriebseintritt seines iltes-
ten Sohnes Karl Hagenauer (1898-1956) kam es erneut zu
einem Stilwandel. Karl, der an der Wiener Kunstgewerbe-
schule bei Josef Hoffmann und Oskar Strnad studiert hat-
te, propagierte einen schlichten, zum Teil auf geometrischen
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Formen beruhenden, in jedem Fall
sehr avantgardistischen Stil und traf
damit vor allem den Geschmack
des osterreichischen Biirgertums,
dessen Haushalte in den 1920er
Jahren mit Kunsthandwerk in ei-
ner noch nie da gewesenen Fiille
ausgestattet wurden. Erzeugnisse
der Marke Hagenauer wurden von
nun an weltbekannt, sie wurden
mehrfach ausgezeichnet und in den
folgenden Jahren bis in die USA ex-
portiert. Die Entwiirfe fir die teils
sehr reduzierten, teils figural-ver-
spielten Kerzenleuchter, Lampen,
Spiegel, Kiihlerfiguren etc. lieferten nicht nur Vater und Sohn
Hagenauer, sondern auch Werkstattfremde wie etwa die bei-
den eng mit der Wiener Werkstitte verbundenen Kiinstler
Josef Hoffmann und Otto Prutscher. Vice versa entwarf Karl
Hagenauer einige wenige Stiicke fiir die Wiener Werkstatte.

Die Produktpalette der Werkstatte Hagenauer beschrinkte
sich nun auch nicht mehr auf Arbeiten aus Metall, sondern
wurde um Gebrauchs- und Einrichtungsgegenstinde aus
anderen Materialien erweitert. Auch auf dem Mobelsektor
wollte man Fuf} fassen und so holte sich Karl seinen Studi-
enkollegen und Architekten Julius Jirasek (1896-1966) in
seinen Betrieb. Dessen Entwiirfe zeichnen sich durch eine
sehr schlichte Formensprache aus, die, ganz der Werkstatt-
philosophie entsprechend, das verwendete Material best-
moglich und ohne viel Pomp zur Geltung bringen.

Franz Hagenauer, 1986 © Privatbesitz






Jugendstil & Design

Aufsatzschale,1920er Jahre, Messing, Dm 304 cm

Die 1920er und 30er Jahre waren eine sehr rege, kiinstle-
risch duflerst produktive Zeit fiir die Werkstatt, denn auch
der zweite Sohn, unser Nachlassgeber Franz Hagenau-
er (1906-1986), trat in diesen Jahren in das Familienun-
ternehmen ein. Bereits mit acht Jahren lernte er in einem
Jugendkurs von Franz Cizek an der Kunstgewerbeschule,
spater absolvierte er dort auch die Bildhauerklasse bei An-
ton Hanak. Zunichst noch sehr auf das Kiinstlerisch-Bild-
hauerische konzentriert, wurde Franz langsam mit dem
Repertoire der Werkstitte vertraut und schuf, ganz dem
Grundgedanken des Vaters folgend, einfache, aber dennoch
ausgefallene Gebrauchsgegenstinde. Wie jedoch viele sei-
ner Entwiirfe verraten, wollte und konnte er den Bildhauer
in sich nie ganz unterdriicken. Zeugnis fiir seine rein bild-
hauerische Titigkeit im Rahmen des Werkstattbetriebes
legt der bis zuletzt in Familienbesitz gebliebene Mdinner-
torso von 1933 ab. Fritz Wotruba kommentierte ihn auf
der Hagenauer-Ausstellung im Jahr 1971 folgendermaflen:
,Der Torso ist nicht nur das Meisterstiick eines Handwer-
kers, er tiberzeugt auch als Kunstwerk. Wenn man diesen
Torso und die monumentalen Kopfe neben das formlose,
weiche Gekrose seiner Osterreichischen Zeitgenossen stellt,
ermisst man den Abstand, der gefiihlsduselige Kneterei und
geistige Vorstellung voneinander trennt.*?

Angefangen bei dieser kiinstlerisch wichtigen Skulptur er-
moglichen die Objekte aus dem Nachlass einen wunder-
baren Uberblick iiber das Schaffen und die Bandbreite der
Werkstitte Hagenauer ab den spaten 1920er Jahren, die bis-
lang in ihrer Vielschichtigkeit wohl nur eingeschworenen
Liebhabern und Kennern bekannt war. So produzierte die
Werkstatt nicht nur die popularen Aschentoter in Tierform,
gefallige Schilchen, Kerzenleuchter und Kassetten, Kannen
und allerlei anderes Tafelgerit, sondern auch unterschied-
lichste Lampen, Garderobenhaken, Ubertopfe, Mobel-
und Tirbeschlige, Briefkisten, Heizkorperverkleidungen
u.v.m. — kurz gesagt offerierte sie eine reiche Produktpalet-
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Aufsatzschale, Entwurfzeichnung © Archiv Franz Hagenauer

te an praktischen Gegenstinden und Einrichtungsobjekten
fiir den taglichen Gebrauch. Reine Dekorationsobjekte wie
die heute in Sammlerkreisen international gefragten Kopfe
und Kleinskulpturen stellten rare Ausnahmen dar und tru-
gen zum Umsatz kaum bei.

Eher in Vergessenheit geraten sein diirften die vielen Ar-
beiten fir den offentlichen Raum - einige Objekte wie
etwa Aschenbecher erinnern jedoch an Auftrige fir Thea-
ter, Oper oder Hotels — ebenso wie die Spezialisierung der
Werkstitte auf die Herstellung von Wappen, die selbst im
fernen Ausland zum Aushangeschild osterreichischer Me-
tallverarbeitung wurde: Ein von Hagenauer ausgefiihrtes
Wappen ziert die osterreichische Botschaft in Neu-Delhi
und auch das Wappen des Haschemitischen Konigreiches
unter Konig Hussein in Jordanien wurde von Hagenauer
entworfen und ausgefithrt. Der Konig zihlte sicherlich zu
den prominentesten Auftraggebern, er betraute Franz Ha-
genauer mit zahlreichen Arbeiten in seiner 1980 in Wien
erworbenen Villa und lief§ von ihm anlésslich des Besuchs
der englischen Konigin in Amman sogar vergoldete Kor-
delhalterungen anfertigen.*

Wie bereits erwihnt, hat die Hagenauer Werkstitte — vor
allem in wirtschaftlich schwierigen Zeiten — nicht nur in
Metall produziert. Wahrend des 2. Weltkrieges mietete sie
eine Tischler- und Drechslerwerkstatt in Fuschl am See, wo
nicht nur die allseits bekannten Holztiere, sondern auch
schlichte, formschone Gebrauchsobjekte ausgefithrt wur-
den. Als dann in den 1960er und 7Qer Jahren Materialien
wie farbiges Kunstharz, Plexiglas und Email en vogue wur-
den, experimentierte Franz Hagenauer — wenn auch nur fir
kurze Zeit — mit diesen neuen Werkstoffen.

Die grofle Produktpalette abrundend, sind im Nachlass
auch einige sehr ansprechende, von Julius Jirasek entwor-
fene Mobel erhalten, deren Gebrauchsspuren belegen, dass
die Familie mit diesen Gegenstinden gelebt und deren
Zweckmafligkeit selbst genutzt hat.



Jugendstil & Design
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Tischuhr, Entwurf1920er Jahre, Messing, getrieben, vernickelt, H 22,8 cm, L 384 cm Tischuhr, Entwurfzeichnung © Archiv Franz Hagenauer
Das besonders Spannende und fiir die weitere Forschungsar— 1 Der Beruf des Giirtlers ist eine kunsthandwerklich orientierte Handwerkertatigkeit,
beit Wegweisende an diesem Kiinstler- und Geschiftsnach- die S‘fh vorwiegend mit der ngstellung von Gebrauchs- und Zier- oder Schmuckge-
. ) A N genstinden aus Metall beschaftigt.
ass 18 €aoc as erKstatt-Arcniv-: c usterbucner 2 u Geschichte un erk der Werkstitte Hagenauer siche vor allem: a Kronsteiner,
1 t jedoch das Werkstatt-Archiv’: Alte Musterbiich Zu Geschichte und Werk der Werkstitte Hag iehe vor allem: Olga Kronstei
und Fotograﬁen erméglichen es uns nun, nihere Details Hagenauer. Wiener Moderpe und Neue Sachlichkeit, Ausst.-Kat. WAGNER:WERK
. . . . . . Museum Postsparkasse, Wien 2011.
iiber die meisten in der Werkstatt produZlerten Ob] ekte zu 3 Fritz Wotruba in: Wilhelm Mrazek/Franz Hagenauer, Werkstitten Hagenauer 1898
erforschen. Die Musterbiicher beinhalten nicht nur Skizzen ;317611; i\gl;slst.—Kat. Osterreichisches Museum fiir angewandte Kunst (heute MAK),
der Gegenstinde, sondern teils sehr detaillierte Angaben zu 4 Im Nachlass hat sich der Prototyp eines Kordelhalters erhalten.

5 Das dokumentarische Archiv ist nicht Teil der Hagenauer-Auktion.

Entstehungszeit, Material und Grofe, oft sind sogar die Na-
men des ausfithrenden Handwerkers verzeichnet. Es finden
sich darin auch genaue Preiskalkulationen, basierend auf
dem verbrauchten Material und der aufgewendeten Arbeits-
zeit, sowie die tatsichlichen Verkaufspreise (fiir den Export
oft auch in Dollar angefiihrt). In vielen Fillen ist vermerkt,
in welcher Auflage Objekte angefertigt worden sind.

Auf den zahlreichen zu dem Archiv gehorenden Fotografi-
en sind die meisten der Produkte mit Inventarnummern, die
sich selbstverstandlich mit jenen aus den Musterbiichern de-
cken, versehen. Zusammen mit den Musterbiichern stellen
sie eine bislang unbekannte Dokumentation des Werkstatt-
betriebes dar, die durch eine systematische Aufarbeitung je-
des einzelne Objekt in ein neues Licht riicken wird.

Die Objekte werden in unserer Franz Hagenauer
Nachlassauktion am 8. Oktober 2014 angeboten.

Der Name Hagenauer stand seit der Firmengriindung stets fiir
hohe Qualitit und modernes, gleichzeitig aber auch zeitloses
Design. Oberste Prioritit hatte die handwerklich perfekte Be-
arbeitung des Materials, in den meisten Fallen war dies Metall,
aus dem funktionelle, trotz allem aber sehr dekorative Gegen-
stande des taglichen Lebens geschaffen wurden. Moglicher-
weise ist es gerade diese Mischung, die den Reiz der Objekte
ausmacht und sie heute zu gefragten Sammlerstiicken macht.

Roswitha Holly war nach ihrem Studium der Kunstge-
schichte an der Universitit Wien im Kunsthandel titig; seit
2004 ist sie im Auktionshaus im Kinsky als Expertin fiir An-
tiquitdten, seit 2014 auch fiir Jugendstil und Design titig.
]’IO“y@imkiI’lSky.COHl Turnerin, Messing, H 39,2 cm
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Hagenauer, Kraus und Loos

Versuch einer Rekapitulation

Alfred Pfabigan

Die Wiener Kulturschaffenden in den Jahrzehnten vor dem
Anschluss waren gute Netzwerker. Alle diese heute als Inno-
vatoren gefeierten kannten einander, es gab — etwa zwischen
Psychoanalyse, Wiener Kreis, Wiener Schule der Neuen
Musik und dem kulturellen Austromarxismus — einen gere-
gelten Austausch. Verbindungspersonen und auch die Ein-
zelginger waren zumindest Bestandteil einer Art Achse.

Karl Kraus und Adolf Loos — das war etwa so eine Ach-
se, vereint im Kampf gegen das Ornament, geeint in der
Idee, dass der kulturelle Fortschritt parallel laufe zur Eli-
minierung des Ornaments. Was Loos das Ornament in der
Architektur und im Gebrauchsgegenstand war, war Kraus
die Phrase in der Sprache: Trager einer angemafiten Schon-
heit, die tatsichlich die Funktion behinderte. Jeder der bei-
den unterstiitzte den anderen in seinem Feld: So entwarf
Loos etwa die schlichten Buchumschlige der Biicher seines
Freundes und schuf fiir die ,Fackel“ eine eigene Schriftty-
pe. Dort wiirdigte Kraus ihren gemeinsamen Kampf in fol-
gendem berithmten Aphorismus:

»Adolf Loos und ich, er wortlich, ich sprachlich, haben
nichts weiter getan als gezeigt, dass zwischen einer Urne
und einem Nachttopf ein Unterschied ist und dass in die-
sem Unterschied erst die Kultur Spielraum hat. Die anderen
aber, die Positiven, teilen sich in solche, die die Urne als
Nachttopf und die den Nachttopf als Urne gebrauchen.”

Fiir das Design des 20. Jahrhunderts grundlegende Positi-
onen wurden in dieser Kooperation ausformuliert. Franz
Hagenauer hat sich in diesem Konflikt durch seine Arbeiten
positioniert, mit grundsitzlichen Artikulationen hat er sich
zuriickgehalten; in den Publikationen von Kraus und Loos
wird er nicht erwihnt. Wenn man von dem Detail absieht,
dass Kraus die Reaktionen auf den Auftritt der amerikani-
schen Sangerin und Tdnzerin Josephine Baker kommentiert
hat, dass dieselbe Hagenauer zu Kleinkunstwerken ange-
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regt hat und Loos ihr ein Haus bauen wollte, dann scheint
der sich selbst als ,Metallbildhauer® Definierende in der
Achse Kraus — Loos keinen Platz gehabt zu haben. Doch
ein Doppelfund im Nachlass Hagenauers, der im Herbst im
Auktionshaus im Kinsky versteigert wird, gibt Anlass, diese
Position zu tiberdenken. Da ist zunichst einmal die Toten-
maske des Adolf Loos, die zuerst Josef Humplik bearbeitet,
dann aber offensichtlich nicht ausgefiihrt hat. Humplik war
durch seine Frau, die Malerin und vor allem Lyrikerin Hil-
degard Jone, eine Randfigur des Kraus-Kreises: Jone war
mit Kraus und Peter Altenberg befreundet; er selbst verfer-
tigte eine Portratbuste von Karl Kraus, von dessen Drucker
Georg Jahoda und von Alban Berg sowie Anton Webern,
die beide Kraus nahestanden. Webern hat Kraus ja auch
vertont. Die Totenmaske des Karl Kraus hat allerdings der
heute ein wenig vergessene Sandor Jaray (Temesvar 1870 —
London 1943) abgenommen.

Wie ist dieser Arbeitsauftrag an Hagenauer gekommen?
Dartiber kann man nur spekulieren, doch enthilt der
Nachlass ein rares Fundstiick, das in die Richtung Karl
Kraus weist, der ja Loos finanziell unterstiitzt hatte. Kraus
hatte am 25. August 1933 — wie 1919 fiir Peter Altenberg
— am offenen Grab des Adolf Loos diesem die Grabrede
gehalten: ,,Was Du bautest, war was Du dachtest; Dein Be-
ruf Ausdruck und Siegel der Berufung, in der Wohnstatt
die Welt einzurichten, mag auch zwischen diesen Riumen
Wirrnis herrschen durch Politik.“ Der Text wurde in der
888. Nummer der ,Fackel® im Oktober 1933 veroffent-
licht, neben einem zehnzeiligen Gedicht, das genau die
»Wirrnis“ der Politik ansprach: Am 30. Janner war Adolf
Hitler Reichskanzler geworden und Kraus forderte sein
Publikum auf, sein Schweigen zu diesem ,historischen®
Ereignis zu respektieren: ,Das Wort entschlief, als jene
Welt erwachte.“ Kraus hatte damit wieder einmal seine —
politisch meist linksorientierten — Anhanger vor den Kopf
gestoflen, die ,Nachrufe“ auf den Polemiker, der angeblich



Karl Kraus, Grabrede flir Adolf Loos, 1933, gebundenes Exemplar © Privatbesitz

vor den Nazis kapituliert hatte, fiillten die Exilpresse, und
die symboltrichtige Parallele ,Loos geht — Hitler kommt*“
fiel niemanden auf.

Doch Kraus — und das ist eine Entdeckung, die der Ha-
genauer-Nachlass ermdglichte — hat seine Grabrede fiir
so wichtig gehalten, dass er sie in einer raren, gebundenen
Broschiire in seinem Verlag veroffentlichte, die nicht in den
Handel kam. Die Auflage war so gering, dass die selbst-
standige Publikation bisher von der Forschung nicht zur
Kenntnis genommen wurde; sie war offensichtlich nur fir
einen kleinen Kreis nahestehender Gesinnungsgenossen ge-
dacht — und dazu gehorte wohl auch Hagenauer, in dessen
Nachlass sie jetzt auftauchte. War es die Absicht von Kraus,
Hagenauer als Einstimmung auf seine Arbeit das ,richtige®
Loos-Bild zu vermitteln? Nochmals: Dartiber kann man
nur spekulieren, aber man kann versuchen, das Besondere
an dieser Totenmaske zu beschreiben.
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Alfred Pfabigan studierte Rechtswissenschaft, Politikwis-
senschaft und Philosophie an der Universitit Wien. Seit
1993 Professor am Philosophischen Institut an der Uni-
versitit Wien hat er verschiedene Gastprofessuren an den
Universititen Lancaster, PA USA, Czernowitz, Ukraine,
Sophia, Bulgarien und Metz, Frankreich und er Point Loma
nazarene University, San Diego, Cal. USA iibernommen.
Zahlreiche wissenschaftliche und literarische Publikationen
u.a. uber die Wiener Moderne
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Die Totenmaske von

Adolf Loos

Ernst Ploil ‘

Totenmasken sind schon in der An-
tike hergestellt worden. Sie dienten
etwa im alten Agypten klerikalen
oder im antiken Griechenland hier-
archischen Zwecken. In der Neuzeit
entstanden solche Totenmasken zur
Erinnerung an den Verstorbenen und
um verlissliche Abbildungen zu be-
sitzen. Etwa ab dem 17. Jahrhundert
wurden sie ,geschont®, um nicht den
Dargestellten in seiner ganzen Hin-
falligkeit zu zeigen. Und etwa ab dem
Beginn des 19. Jahrhunderts wurden
solche Totenmasken als eigenstindi-
ge kiinstlerische Werke angesehen.
Denn ab damals gestalteten Kunstler
und nicht mehr Handwerker diese
Masken — oder, um genau zu sein,
diese Abdrucke von Gesichtsabfor-
mungen; und dabei bemihten sie
sich nicht mehr, wie bis dahin, das ==

Gesicht moglichst getreu aussehen zu lassen, sondern sie
versuchten Charakter, Naturell und Zustand des Abgebil-
deten zum Ausdruck zu bringen.

In jener Zeit, in der die Herstellung von Totenmasken vom
Handwerk zum Kunstwerk mutierte, wurden sie so herge-
stellt: Das Gesicht des Toten — weitblickende Personen lie-
Ben freilich schon zu Lebzeiten Abformungen von ihrem
Gesicht anfertigen — wurde mit einer dtiinnen Schicht nicht
haftenden Materials iberzogen, in die ein waagrechter Fa-
den rund um den Kopf und ein senkrechter von der Stirn
bis zum Hals eingebettet wurden. Dariiber schmierte man
mehrere Schichten Gips, den man dann unmittelbar vor sei-
nem endgiiltigen Aushirten mit Hilfe der Fiaden geteilt hat.
Die so gewonnenen Segmente nahm man vom Gesicht des
Toten ab, fligte sie zusammen, verschmierte die Fugen und
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Franz Hagenauer (1906-1986)
Portrét Adolf Loos, 1934, Ton,H 60 cm

goss sie mit diinnflissigem Gips aus.
Diese getreuen Abbildungen des Ge-
sichtes des Toten bildeten dann die
Grundlage fiir weitere Abgiisse, die
gipserne Form ging bei der Abnahme
notgedrungen zu Bruch.

Unzahlige Totenmasken osterreichi-
scher Personlichkeiten wurden so
produziert, man denke nur an die von
Klimt, von Schiele, Adalbert Stifter
| oder Gustav Mahler. Und dann hief§
. es schon von vielen Kiinstlern, sie
hitten einer beriihmten Personlich-
keit ,,die Totenmaske abgenommen®.
Das sind in den meisten Fillen dich-
terische Ubertreibungen. Denn diese
Arbeit blieb Spezialisten mit hand-
werklichem Geschick vorbehalten
Die Kiinstler bearbeiteten, stilisier-
ten und (re)modellierten dann diese
: naturnahen Masken.

Von Adolf Loos” Antlitz haben zwei Kiinstler Totenmasken
hergestellt: Josef Humplik (Wien 17. August 1888 — Wien
5. April 1958) und Franz Hagenauer. Warum diese beiden
ausgewahlt worden sind, ist nicht tiberliefert. Auf Humplik
ist wahrscheinlich die Wahl gefallen, weil er mit Karl Kraus
gut bekannt war und weil er damals auch fiir die Porzellan-
manufaktur Augarten modelliert hat. Bei Franz Hagenauer
sind wir noch mehr auf Vermutungen angewiesen: Viel-
leicht fiel die Wahl auf ihn, weil Loos mit Hoffmann und
seinem Kreis im Streit gelegen war, weil also alle, die mit der
Wiener Werkstitte kooperiert haben, nicht in Frage kamen.
Vielleicht gehorte Franz Hagenauer gar zum Freundeskreis
Loos‘, wie auch Oskar Kokoschka und Karl Kraus. Fest
steht jedenfalls, dass Hagenauer Adolf Loos gut gekannt
und ihn als Architekten hoch geachtet hat. Bewiesen ist dies



Franz Hagenauer (1906-1986), Totenmaske von Adolf Loos, 1933, Bronze, 32 x 195 x 16 cm

durch einige Schriften Loos® im Nachlass von Franz Hage-
nauer und durch eine fotografisch dokumentierte Biiste aus
Ton, die der Kiinstler von Adolf Loos hergestellt hat.

Jedenfalls hat Franz Hagenauer ebenso wie Josef Humplik
eine Totenmaske von Adolf Loos verfertigt, also einen be-
reits fertigen Gipsabguss von Loos® Gesicht neuerlich bear-
beitet, in einigen Ziigen verandert und dann in der eigenen
Werkstitte einen Abguss aus Messing hergestellt. Den hat
er, folgt man den Berichten seiner Familienmitglieder, selbst
poliert und teilweise patiniert.

Ob Franz Hagenauer nur einen einzigen Messingabguss des
Loos’schen Gesichtes hergestellt hat oder mehrere, wissen
wir nicht. Ein dhnlich aussehender befindet sich im Muse-

um der Stadt Wien, wird aber Josef Humplik zugeschrie-
ben. Diese Skulptur weist allerdings im Unterschied zu der
von Franz Hagenauer verfertigten Totenmaske keinen Hals
auf. Sehr gut moglich, dass wir es mit einem Unikat zu tun
haben. Dann ist es umso mehr ein beeindruckendes Kunst-
werk und ein historischer und kunsthistorischer Gegen-
stand von hoher Bedeutung.
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Josef Hoffmann (1870-1956), GefuBte Vase, 1914
Johann L6tz Witwe, hellblaues Opalglas,
zinoberrot Uberfangen, H17 cm

verkauft um € 50.000

Wiener Glaser
Osterreichischer Werkbund, Kéln 1914

Ernst Ploil

In unserer 101. Auktion haben
wir eine hervorragende Vase ver-
steigert, die die Johann Lotz Wit-
we GmbH vor 101 Jahren nach
einem Entwurf Josef Hoffmanns
im Auftrag der Vereinigung Os-
terreichischer Werkbund erzeugt
hat. Dieses Kunstwerk gehort zu
einer aus 58 Glisern bestehenden
Serie, die die Glasmanufaktur Lotz
in den Jahren 1913 und 1914 nach
Entwiirfen von acht der namhaftes-
ten Wiener Designer der damaligen
Zeit hergestellt hat. Nur sehr selten taucht eines dieser Glaser
auf, die meisten befinden sich in Museen. Wir konnten, ob-
wohl wir auf die Versteigerung von Lotz-Glisern speziali-
siert sind, in den vergangenen 21 Jahren lediglich drei dieser
Objekte anbieten —und jeweils mit groflem Erfolg verkaufen.
Unser jiingst um den Rekordpreis von € 50.000 versteigertes
Glas von Josef Hoffmann bildet sicherlich die qualitative
Spitze dieser Serie. Aber da hieriiber vor kurzem eine eigene
Publikation erschienen ist!, wollen wir uns im Folgenden mit
der Geschichte dieser Ausstellung niher auseinandersetzen.

Anfang 1907 ist in Deutschland die Vereinigung ,Deut-
scher Werkbund“ gegriindet worden; sein Zweck war,
folgt man dem Wortlaut seiner Statuten, die , Veredelung
der gewerblichen Arbeit im Zusammenwirken von Kunst,
Industrie und Handwerk durch Erziehung, Propaganda
und geschlossene Stellungnahme®. Anlisslich einer Ta-
gung dieses Deutschen Werkbundes in Wien im Jahr 1912
ist ein Verein ,,zur Gestaltung der Deutschen Werkbund-
ausstellung Koln 1914“ gegriindet worden, aus dem kurze
Zeit spiter der Osterreichische Werkbund hervorgegangen
ist. Er unterschied sich in vielem von der Deutschen Ver-
einigung, unter anderem dadurch, dass seine Mitglieder
ausnahmslos arrivierte und erfolgreiche Osterreichische
Kinstler waren. Die 1914 in Koln veranstaltete Werkbund-

Josef Hoffmann,
GefuBte Vase, 1914
Boden mit Signatur

ausstellung sollte einen Uberblick
uber die Produktion der in meh-
reren mitteleuropidischen Lindern
gegrindeten ~ Werkbundvereini-
gungen in den sieben Jahren seit
dem Entstehen des ersten Verei-
nes, des Deutschen Werkbundes,
liefern. ,Es galt ein Innewerden
des Erreichten, ein Erntehalten fiir
die am Schaffen Beteiligten, eine
Verstindigung tber das weitere
Vorgehen und ein bahnbrechen-
des Werben um neue Kreise.“> Mit
diesen Zielen verband sich fiir den Osterreichischen Werk-
bund die besondere Absicht, die Eigentiimlichkeit oster-
reichischer Werkkultur innerhalb der gesamtdeutschen zu
veranschaulichen, demgemifl stand von vorneherein fest:
Das osterreichische Haus musste ein Sonderhaus werden.
Und es wurde dies in des Wortes buchstiblichem und
iibertragenem Sinn.* Die Riume des Osterreich-Pavillons
wurden von einem Festredner als ,,der Clou® der ganzen
Ausstellung bezeichnet.* Diese Ansicht erklirt sich aus der
auffallenden stilistischen Einheitlichkeit und dem gut ge-
lungenen Einklange der Raumgestaltungen; hier war das
in der librigen Ausstellung keineswegs so Gelungene ge-
gliickt, ndmlich die Entwicklung eines unverwechselbaren
eigenen Stils, des Stils von Josef Hoffmann. Und den viel
gerihmten Einklang erreichte er dadurch, dass zur Aus-
gestaltung der einzelnen Riume Architekten, die seine
Schiiler gewesen waren und/oder ihm personlich nahege-
standen sind, die Ausstellungsriume gestaltet haben. Ein
Faktum, das auch auf die in diesem Beitrag beschriebenen
Zierglaser zutrifft.

Dieses riesige ,0sterreichische Haus“ wies 17 Ausstel-
lungsraume auf, der am hintersten Ende gelegene Raum
diente der Ausstellung von Glas- und Keramikobjekten.
Gestaltet war er von Cesar Poppovits, einem damals be-
reits sehr erfolgreichen Wiener Architekten, der mit Josef
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Das ,Osterreichische Haus* auf der Werkbundausstellung KéIn 1914, Portal

Hoffmann befreundet und Mitglied des Osterreichischen
Werkbundes war.

In diesem Raum waren Mobel von Thonet sowie Ausstel-
lungsvitrinen an den Winden und zur Raummitte hin auf-
gestellt. Sie waren mit Glisern aus den Fachschulen Stein-
schonau und Haida, aus der Wiener Werkstitte, aus den
Manufakturen Carl Schappel (Haida), Harrachsche Glas-
fabrik (Neuwelt), Karl Massanetz (Steinschonau), J. & L.
Lobmeyr (Wien), Meyr’s Neffe (Adolf) und Johann Lotz
Witwe (Klostermiihle) sowie mit zahlreichen Keramikar-
beiten beriihmter Osterreichischer Kiinstler bestiickt. Die
von Lotz zur Schau gestellten Objekte waren in vier Wand-
vitrinen ausgestellt. Es waren 58 Ziergliser und zweckbe-
stimmte Gebrauchsgegenstinde, wovon zwei aus mehreren
Stiicken bestanden haben.” Von zwei dieser Vitrinen exis-

KoéIn 1914, ,Saal fur Glas und Keramik®, Blick von Raum Nr. 9 aus in Raum Nr. 8
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tieren zeitgendssische Abbildungen®. Von den zwei weite-
ren wissen wir nicht, wie sie ausgestattet waren. Allerdings
haben sich im Archiv der Glasmanufaktur Lotz, das heute
in dem tschechischen Museum Sumavy aufbewahrt wird,
zwei Fotografien erhalten, auf denen sich Regale mit Ex-
ponaten fanden, die fiir die Ausstellung vorbereitet waren.
Anhand dieser Fotografien und einer gleichfalls erhaltenen
Liste der Ausstellungsstiicke lassen sich alle in der Werk-
bundausstellung gezeigten Lotz-Zierglaser identifizieren:
Es waren 17 Objekte von Hans Bolek, 9 Gliser von Arnold
Nechansky, 10 Vasen und 2 Teller von Dagobert Peche, 2
grofle Glasobjekte von Cesar Poppovits, 3 Glastassen von
Milla Weltmann, 3 Vasen von Carl Witzmann, 8 Vasen von
Michael Powolny und schliefflich 6 von Josef Hoffmann
entworfene Glasgefifie.

Dass eine derart kleine Serie von Zierglisern von derart vie-
len Kiinstlern geschaffen worden ist, ist leicht zu erkldren:
Hochstwahrscheinlich hat der Entwerfer des Glas-Ausstel-
lungsraumes, Cesar Poppovits, alle seine Werkbundkolle-
gen veranlasst, einige Glasentwiirfe zu liefern. Warum aller-
dings die Zahl der Zierglaser von den einzelnen Kiinstlern
— zum iberwiegenden Teil waren es Architekten — derart
stark differiert, ist ganzlich ungeklart: Der damals sehr arri-
vierte Entwerfer des Ausstellungsraumes, Cesar Poppovits,
schuf lediglich einen Tafelaufsatz und eine Vase.

Der im Vergleich zu ihm weit weniger erfolgreiche Architekt
Hans Bolek lieferte demgegentiber gleich 17 Entwiirfe. Und
der bedeutendste von allen, Josef Hoffmann, war nur mit
6 Entwiirfen beteiligt. Und sogar das muss noch relativiert
werden: Denn Hoffmann hat schon linger mit der Johann
Lotz Witwe GmbH zusammengearbeitet und auf einige alte-
re Entwiirfe aus den Jahren 1912 und 1913 zuriickgegriffen.

WVitrine fur Luxusglaser von Joh.
Lotz Witwe, Klostermiihle® im Saal
fur Glas und Keramik, Abb. aus der
Zeitschrift ,Deutsche Kunst und
Dekoration“1914, S. 379




Arnold Nechansky (1888-1939), Deckelgefal3, 1914, Johann Lotz Witwe, lindgriines Glas, schwarz umsponnen, H 14,8cm

Aufnahme aus dem Expedit der Glasmanufaktur Lotz mit Glasern fur die
Werkbundausstellung (Detail)

Die fir die Werkbundausstellung hergestellten Vasen bezeich-
nen kiinstlerisch wie auch handwerklich einen herausragenden
Hohepunkt der Glasmanufaktur Johann Lotz Witwe GmbH,
an den das Unternehmen in der Zeit danach nicht mehr an-
schliefen konnte und den es auch davor blof§ ein einziges Mal
—bei der Pariser Weltausstellung im Jahr 1900 — erreicht hatte.
Sie sind das Ergebnis einer kurzen Zusammenarbeit der da-
mals filhrenden Kunstgewerbeschaffenden Osterreichs, mit
der nach ihrem Konkurs reformierten und erneuerten Glas-
hiitte. Die aus 58 Stiicken bestehende Serie stellt ein Bekennt-
nis der an ihr beteiligten Kiinstler zu ihrer Universalitat dar;
sie wollten zeigen, dass sie nicht nur Ausstellungspavillons
entwerfen und deren Innenraume ausgestalten, sondern auch

im Verhiltnis hiezu winzig kleine Objekte des Kunstgewerbes
schaffen konnten. Es war also — weil an der Herstellung dieser
Serie Josef Hoffmann und seine Schiiler beteiligt gewesen sind
sowie Kiinstler, die eng mit ihm befreundet waren — ein Be-
kenntnis zur Zusammenarbeit vollig unterschiedlicher Cha-
raktere, zur Schaffung eines einheitlich wirkenden kiinstleri-
schen Profils, zur Darstellung eines fiir Osterreich typischen
uniformen KunstwollensKiinstlerisch waren die Ergebnisse
dieser Zusammenarbeit ihrer Zeit um gute zehn Jahre voraus,
sie entsprachen ganz den damals aufgekommenen Tendenzen
des Art Déco und des modernen Designs. Kommerziell war
die Serie allerdings kein Erfolg: Die Gliser waren verhiltnis-
miflig teuer, sie sind daher jeweils nur in winziger Stiickzahl
hergestellt worden. Der damals beginnende Erste Weltkrieg
trug sein Ubriges dazu bei, dass diese Objekte zu den grofien
Rarititen des Jugendstilglases zahlen.

Ernst Ploil ist einer der Geschiftsfithrer des Auktionshauses
im Kinsky und gemeinsam mit Mag. Roswitha Holly Ex-
perte fir Jugendstilobjekte im Auktionshaus im Kinsky.

1 Ernst Ploil, Wiener Glaser. Osterreichischer Werkbund, K6ln 1914, Auktionshaus im
Kinsky (Hg.), Dr. Cantz’sche Druckerei Medien GmbH, Ostfildern 2014.

Eisler, Osterreichische Werkkultur, Wien 1916, S. 51.

Eisler, 2.2.0., S. 52.

Eduard Sekler, Josef Hoffmann. Das architektonische Werk, Wien 1982, S. 159.
»Toilettesatz“ von Arnold Nechansky aus 4 Teilen und Likérsatz von Hans Bolek aus
7 Teilen.

6 Deutsche Kunst und Dekoration 1914, S. 378, 379.
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suchen wir fiir unsere nichsten Werkverzeichnisse.
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Thre Hinweise und Informationen zu Bildern helfen unserer wissenschaftlichen Arbeit!

Selbstverstindlich wahren wir dabei jede uns von Thnen auferlegte Diskretion. Bitte kontaktieren Sie:

Dr. Marianne Hussl-Hérmann, hussl-hoermann@imkinsky.com, T +43 1 532 42 00-27, M +43 699 172 92313

Werkverzeichnisse

bedeutender dsterreichischer Kiinstler kdnnen Sie bei uns erwerben. Wir haben bereits drei grundlegende Publikationen
herausgegeben, die Thnen neue Eindricke und Erkenntnisse uber das Schaffen der Kiinstler ermoglichen:

*m Kinsky editionen *#m Kinsky editionen

Rudolf von Alt
-y . Franz Sedlacek
Die Olgemilde Moncgrhi i Ve dee el

Marianne HussUEsrmann

# |\ Theodor von Hérmann
3 kW

¥ Kinsky editionen
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Sabine Grabner (Belvedere, Wien), Christian Brandstatter Verlag Museums Wien a. D.); Marianne Rauchensteiner (Historikerin);
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Wiener Glaser
Osterreichischer Werkbund, Koln 1914

Juseph Hollmann, Amold Nechansky, Dagobert Peche,

Cesar Poppowits, Michael Powolny, Milla Weltmann,

Carl Witzmann, Hans Bolek

Ernst Ploil

Wiener Glaser.

Osterreichischer Werkbund, K8in 1914
Auktionshaus im Kinsky (Hg.)

195 S, rund 110 Abbildungen

*m Kinsky editionen M

Einer der Schwerpunkte unserer Versteigerungstatigkeit ist der Jugendstil; und hier sind es seit unserer
Griindung Glasobjekte, auf die sich unser besonderes Augenmerk richtet. Die Glasmanufaktur Johann Lotz
Witwe stand dabei ebenso im Zentrum unseres Interesses, wie die Entwiirfe namhafter Wiener Architekten
wie etwa Josef Hoffmann, Dagobert Peche oder Arnold Nechansky.

Vor genau 100 Jahren fand in Koln eine Ausstellung der mitteleuropiischen Werkbundvereinigungen statt;
Osterreich beteiligte sich hieran mit einem von Hoffmann entworfenen und von zahlreichen seiner Schiiler
ausgestatteten Ausstellungspavillon. Diese Kiinstler — acht an der Zahl — entwarfen auch eine Serie von
Glasern, die von der Glashiitte Johann Lotz Witwe ausgeftihrt worden ist.

Diese Serie von auflergewdhnlich seltenen, heute iiber die ganze Welt verstreuten Zierglasern, tiber die
bis vor kurzem nur Bruchstiickhaftes bekannt war, hat der Autor des vierten von unserem Auktionshaus
prasentierten Werkverzeichnisses erforscht, und so gut wie moglich auch bildlich zusammengetragen.

www.imkinsky.com/de/editionen
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In unserer 20-Jahre-Jubiliumsauktion konnten wir ein eindrucksvolles Gemailde aus der
Serie Hommage to the Square von Josef Albers anbieten; und wir haben Grey turns light
zu einem international sehr beachtlichen Preis von rund € 202.000 verkauft. Ein ein-
drucksvoller Beweis dafiir, dass US-amerikanischer Expressionismus der 1950er Jahre und
internationale Minimal Art auch in Osterreichischen Auktionen begeisterte Interessenten
findet. Der unter anderem auf die Losung von urheberrechtlichen Fragen spezialisierte
Rechtsanwalt und Universititslehrer Dr. Alfred J. Noll hat dieses Kunstwerk zum Anlass

fir die folgende Betrachtung genommen.

Der Reiz des Quadrats

Malewitsch, Albers und die Folgen

Alfred J. Noll

Das Quadrat scheint uns eine ganz unproblematische
Form, es wird deshalb gerne iibersehen. Indes, spatestens
seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts spielt das Quadrat in
der bildenden Kunst eine ganz ausnehmende Rolle.

Zunichst war es der Kubismus, der das Auffichern und
Zerlegen der Gegenstinde in ihre elementaren formalen
Qualititen unternahm, um danach eine gegenstandsfreie,
flichige Bildarchitektur zu schaffen. Kasimir Malewitsch
setzte fort. Er hatte ein Gespiir fiir die beginnenden po-
litischen Umwilzungen, aber noch mehr betonte er die
nicht fassbare Totalitit des Kosmos. Der Suprematismus
sollte nichts und niemandem dienen, da er sich in der ge-
genstandslosen Gleichheit oder im Null-Gewicht befinde.
Der Suprematismus sei das ,,Nichts“ auf die Frage der All-
gemeinheit nach dem ,,Was“. Alle menschlichen Bemithun-
gen, so Malewitsch, seien doch letzten Endes trotz zweck-
gebundener und praktischer Erwigungen auf das eine Ziel
gerichtet, den gegenstandslosen, absoluten Zustand zu er-
reichen. Dort angekommen wiirden sie Gewicht und Un-
terschiede aus dem Auge verlieren — das war die Idee.

Wie aber soll man eine derartige Idee in einem Bild unmit-
telbar anschaulich und allgemein verstiandlich ausdriicken?
Malewitsch fand ein bildnerisches Aquivalent fiir diese
Idee: Das Prinzip der einheitlichen Ordnung, die Struktur
des Kosmos, liege im Quadrat und seiner kubischen Syste-
matisierung. Es sei denkbar, dass das weifle Quadrat An-
fang und Abschluss bedeute, im weiflen Quadrat wiirden
keine Gegenstinde mehr als etwas sichtbar Dargestelltes
erscheinen, es sei der Schlissel zum Beginn eines neuen

klassischen Geistes (Abb. 2).
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Das Quadrat war Malewitsch der Beweis fiir die tatsich-
liche Zweidimensionalitit des Bildes, Sinnbild fir die ge-
genstandslose Gleichheit. Der Maler sollte die Natur als ge-
genstandslose Erregung betrachten und nicht als scheinbare
Wirklichkeit, es habe der Malerei folgerichtig im Weiteren
um ihre Emanzipation von der direkten Abhingigkeit von
der Natur zu gehen, wie es schon Wassily Kandinsky postu-
liert hatte. Tatsichlich: Das Naturvorbild als verbindliches
Generalthema steht als alleiniges Objekt der bildnerischen
Auseinandersetzung kaum mehr zur Diskussion. Und die
Gruppe derer, die methodisch ihre Werke baut, Logik und
Intuition zu verbinden sucht und durch systematische For-
schung an den Bildmitteln die Gestaltungsbasis erarbeiten
will, ist tiber die Jahrzehnte grofler geworden.

Kunstgeschichtlich trugen diese Ansichten vor allem im Bau-
haus Friichte. Befreit vom idealistischen, religiosen Anspruch
nahmen insbesondere Wassily Kandinsky und Josef Albers
die Gedanken von Malewitsch auf.! Jedoch: Ein Quadrat
von Malewitsch hat inhaltlich einen anderen Stellenwert als
eine Quadratform bei Kandinsky. Dieser bildete durch sei-
ne rationalen Darstellungen das theoretische Formgeriist
aus, seine grundsitzliche Analyse der malerischen Elemente
lieferte alles, was zur Konstruktion eines Bildes notig ist —
und das Quadrat war ihm eine elementare Flichenform: Die
objektivste Form der schematischen Grundfliche sei eben
das Quadrat — die beiden Paare der Grenzlinien besifien die
gleiche Kraft des Klanges. Kalte und Warme wiren relativ
ausgeglichen, wobei die Form selbst, wenn sie auch ganz
abstrakt sei und einer geometrischen gleiche, ihren inneren
Klang habe, also ein geistiges Wesen mit Eigenschaften sei —
die blofle Form sei bereits die Auferung des Inhaltes.



Zeitgendssische Kunst

Paul Klee und Josef Albers haben diese Vorstellung spezi-
fischer psychologischer Eigenschaften des Quadrates nicht
tibernommen. Klee versuchte Krifte und Strukturen zu
erkennen und ins Bild zu bringen; er suchte nach gesetz-
haften Ordnungen, die hinter den Erscheinungen stehen.
Klee setzte das Quadrat auch als Strukturelement fiir ein
allgemeines Wachstumsschema ein. Fiir Klee, wie spater fiir
Albers, zeigte sich durch das Quadrat nichts Festgelegtes
oder Fixierbares; es verkorpere in der Wiederholung, Aus-
dehnung oder Kontraktion das vielfiltige Wachsen, und so
werde es zum bildhaften Modell seiner Erkenntnis.

Auch fir Albers stellten Quadratfolgen ein ,, Wachsen® dar —
allerdings lag bei ihm dann nicht mehr eine Ubersetzung

einer aufleren Wirklichkeit vor. Albers nahm auf der jeweils
gleichen, konstruktiven Grundaufteilung (Komposition)
mit Grau- bzw. Farbwerten unterschiedliche Auslegungen
vor. Jede Losung hat eine andere Erscheinung und Wir-
kung. Die von Albers aus dem Quadrat entwickelte formale
Struktur ist derart einpragsam und charakteristisch, dass sie
im Sinne des Titels als das konstante Merkmal dieser Werk-
gruppe (Hommage to the Square seit 1950) zu betrachten ist,
mehr noch: Sie ist die entscheidende Grundlage des gesamten

Bildeindrucks (Abb. 1).

(1) Josef Albers (1888-1976), Grey turns light, 1956, Ol auf Masonite, 50,5 x 50,5 cm
Privatbesitz, verkauft um € 202.000
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(2) Kasimir Malewitsch, WeiBes Quadrat auf weiBem Grund, 1918
Ol auf Leinwand, 787 x 78,7 cm, © Museum of Modern Art, New York

Albers scheidet alles Symbolische, Zeichenhafte, Psycho-
logische oder Modellhafte bei der Wahl seines Bildthemas
und bei seiner Konstruktion aus. Das Quadrat interessiert
ithn als ,,Gestalt“. Hommage to the Square von Josef Al-
bers ist sicher die bekannteste Verwendung des Quadrates
in der bildenden Kunst des 20. Jahrhunderts. Aber Albers
war nicht allein. Beispielhaft sei hier auf ein frithes Quadrat
von Friedrich Vordemberge-Gildewart verwiesen, auf die
Komposition No. 100 aus dem Jahr 1935 (Abb. 3):

Ein weifles Quadrat bildet die Grundfliche. Ein gelb-
oranges Rechteck liegt horizontal in der Mitte. Das weifle
Quadrat ist in seinem Aussagewert ruhig und ausgeglichen,
das farbige Rechteck beldsst diese Ruhe, mehr noch, fast
scheint es, als ob das farbige Rechteck die Ruhe und Be-
wegungslosigkeit des weiflen Quadrates noch zusitzlich
stlitzt. Das gelb-orange Rechteck erdet das weifle Quadrat,
aber der Gesamteindruck bliebe statisch ohne das schrig
eingesetzte, nur in seinen Umrissen schwarz ausgefiihrte
innere Quadrat. Es sind sowohl die Gegeniiberstellung der
Kontraste Schwarz und Weiff, mehr noch aber die Schrig-
lage des innenliegenden Quadrates, die das Bild von seinem
ansonsten undynamischen, starren Ausdruck befreien. Was
vorher sicher und gefestigt anmutet, wird nunmehr be-
weglich, unruhig. Zwar ist die Position des innenliegenden
Quadrates fix, aber das menschliche Auge sucht, dieses dem
aufleren, grundgelegten Quadrat anzupassen. Die von der
Grundfliche vorgegebene Ordnung wird durch das ,,schie-
fe“, kleinere Quadrat gestort, beim Betrachten versuchen
wir, diese Storung zu beseitigen. Wiirde freilich das innen-
liegende Quadrat mit seinen Ecken bis hin zu den Achsen
des dufleren Quadrates gedreht, dann wiirde sich das Bild
wieder beruhigen — unser Ordnungssinn wire ,befriedigt®.

Bei Albers ergibt sich ein strenger Zusammenhang zwischen
Konstruktion (Form) und Farbe: Die nach unten gerichtete
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(8) Friedrich Vordemberge-Gildewart, Composition No. 100,1935
Ol auf Leinwand, 60 x 60 cm, © Von der Heydt-Museum, Wuppertal

Exzentrik des Systems dient dem differenzierten Bewegungs-
ablauf beim Betrachten und gibt dem Bild eine unverwech-
selbare Orientierung, indem sie die Richtung unvertauschbar
macht (wobei fiir das perspektivische Motiv das Riicken der
kleineren Quadrate aus der geometrischen Mitte bedeutsam
ist) und so als Grundlage fiir die optimale Entfaltung der Far-
be dient. Derart kommt es im Ergebnis in hohem Mafl zu ei-
ner Verflechtung von objektivierbaren Wahrnehmungen und
personlich bedingten Empfindungen, wobei Albers selbst
immer betonte, dass eine wirkliche Beziehung zwischen Bild
und Betrachter erst im aktuellen Wahrnehmungsvorgang zu-
stande kidme. Albers’ Quadrate liefern so einen Anstof zum
aufmerksamen Sehen — zum Reflektieren dieses Sehens und
des Gesehenen — und zum tieferen Einsehen in Zusammen-
hinge, sie liefern einen Anstof§ zum Umdenken.

Demgegentiber erweist sich — ohne dass wir hier an dieser
Stelle dariiber richten miissten — die Konstruktion von Vor-
demberge als bescheidener: Das gilt nicht nur im Hinblick
auf den Zusammenhang zwischen Form und Farbe, son-
dern vor allem in Bezug auf die beim Betrachten herausge-
forderte Reflexionstitigkeit des Betrachters. Vordemberges
Konstruktion ldsst sich nicht perspektivisch interpretieren,
sie setzt das auf die Spitze gestellte, schwarz gerandete
Quadrat in die weifle, vom gelb-orangen Rechteck zusitz-
lich stabilisierte Fliche, um Dynamik zu erzeugen.

In dhnlicher, freilich tiberaus farbbetonter Weise, ist spater
Max Bill das Problem angegangen. Auch er hat, etwa in sei-
nem Feld aus 4 sich durchdringenden Farben aus dem Jahr
1967, ein kleineres Quadrat in ein grofleres Quadrat ein-
geschrieben (Abb. 4). Hier freilich wird das Verhaltnis der
quadratischen Formen durch die Farbbetonung fast zum
Verschwinden gebracht. Die Farben Schwarz, Blau, Rot
und Gelb werden teils als Dreiecke, teils als unregelmaflige
Vierecke um die Diagonalen der quadratischen Grundfla-
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(4) Max Bill, Feld aus 4 sich durchdringenden Farben, 1967, Siebdruck, 44,56 x 44,5 cm
Privatbesitz

che geordnet, wodurch sich eine Permutation ergibt, in der
sich die vier Farben wechselseitig durchdringen. Von der
Ruhe des Quadrates ist durch den opulenten Farbeinsatz
nichts mehr zu spiiren; die Balance des Bildes ergibt sich
weniger aus der Form denn aus der Farbe. Je linger das Bild
betrachtet wird, desto deutlicher tritt das innere Quadrat
hervor, das sich aus den grofiten Farbflichen ergibt. Auch
hier liegt das innere Quadrat schief zur Grundlinie des du-
eren, auch von Bill also werden wir provoziert, das innere
Quadrat zurechtzudrehen, gerade zu stellen, um uns zu be-
ruhigen — aber das Bild beruhigt uns nicht, es bewegt uns,
obwohl die Homologie des Aufbaus ungestort ist.

Ahnlich geht es uns mit diesem Motiv in der Ausfithrung
von Anton Stankowski. Dieser hat in einem Bild aus dem
Jahr 1983 (Abb. 5) dem Betrachter ein Schnippchen ge-
schlagen: Wieder gilt zunichst die Grundformel kleines
Quadrat eingeschrieben in ein grofleres. Nur wird hier die
innere weifle Form auf die Spitze gestellt und leicht nach
links geneigt. Uber seine vier Seiten sind rechtwinklige
Dreiecke gelegt, die die Figur zu einem groflen Quadrat er-
ganzen: rechts beide in lichtem Grau, links das Basisdreieck
gelb, das andere blau. Eine vollkommen ausgewogene Fi-
gur, mit einem Bewegungsschub von den Farben links zum
abschlieflenden Grau rechts. Vier Dreiecke, die voneinan-
der wegstreben, werden durch ihr Hypothenusenquadrat
zu einer Einheit verbunden. Die zentrifugalen Schrigen
werden in eine Zirkulation zurlickgefithrt, die Dynamik
konnte sich in Ruhe auftheben — wenn da nicht das rechte
graue Dreieck spiegelbildlich umkippen und ein schwar-
zes Dreieck erzeugen wiirde, das nun in die weifle Fliche
des Binnenquadrats ragt! Der Aufbau ist gestort, eine per-
manente optische Irritation zwingt dazu, sich immer aufs
Neue mit dem Bild zu beschiftigen, getreu einem Motto
von Stankowski: ,,Die konstruktive Regel muss durch eine
Unregelmafigkeit gebrochen werden.”

(5) Anton Stankowski, Fiinf Dreiecke, 1983, Ol auf Holz, 54 x 54 cm
Privatbesitz

Die Beispiele mogen ausweisen, dass es sich beim Quadrat
und beim ,schrigen Quadrat im Quadrat“ um eine zwi-
schenzeitig traditionell gewordene Komposition der kon-
struktiven Kunst handelt. In den zahllosen Varianten, in
denen die quadratische Form kompositionsbestimmend
wurde, ist es gerade die inhaltlich leere Form des Quad-
rates, die Malerinnen und Maler aufs Auflerste provoziert,
dieser Form stets neue Sichtqualititen abzuringen. Anders
gesagt: Die sich aus der inhaltsleeren Form ergebende Lan-
geweile, die noch Malewitsch als endgtiltige Befreiung von
jeder Gegenstandlichkeit feierte, wird durch Variation,
durch kreative (zusitzliche) Formungen kompositorisch
abgewendet. Man darf das freilich nicht derart interpretie-
ren, dass es darum ginge, dem Quadrat einen zusitzlichen
(bildhaften) Inhalt zu geben, es aufzufiillen. Vielmehr wird
— in der Nachfolge von Albers — stets versucht, den Inhalt
der Form selbst zur Darstellung zu bringen.

Alfred J. Noll fahrt seit 1992 ein Rechtsanwaltsbiiro in Wien
mit den Schwerpunkten Medien- und Urheberrecht sowie
Kunstrestitution. Er ist Mitglied im Ausschuss der Rechtsan-
waltskammer Wien, Universititsprofessor fiir Offentliches
Recht und Rechtslehre an der Universitit fiir Bodenkultur in
Wien sowie Griinder und (Mit-)Herausgeber des ,,Journals
fur Rechtspolitik“, Mitglied im wissenschaftlichen Beirat der
Zeitschriften ,,Medien und Recht“ und ,,Juridikum®. Zahl-
reiche juristische Veroffentlichungen (u. a. ,Osterreichisches
Verlagsrecht®, 2005), eine Vielzahl publizistischer Beitrage
und jiingst auch Verfasser eines Romans ,,Kannitz“ (2011).

1 Die gegenstandslose Welt von Malewitsch war 1927 als Nr. 11 der Bauhausbiicher
erschienen.
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Arnulf Rainer

Am 8. Dezember 2014 wird Arnulf Rainer seinen 85. Geburtstag feiern und auf ein iiberaus
reiches Lebenswerk zuriickblicken konnen. Dieses Jubilaum ist auch fiir uns Anlass, ihm aus
den vielen seiner Bilder, die wir im Laufe der vergangenen zwanzig Jahre erfolgreich im Angebot
hatten, einen fiktiven Straufy mit einem Text von Florian Steininger zu binden. Wir sind stolz
darauf, dass wir den bislang hochsten Preis fiir ein Bild, namlich € 290.000 fir die Grofie Verti-
kalgestaltung, erzielt haben. Die fraglos unbegrenzte Wertschitzung dieses groffen Malers der
osterreichischen Avantgarde hat hier seine materielle Manifestation gefunden.

Attackierende Strichbiindel —

Sanfte Farbschleler
Ein Riickblick Giber sechs Jahrzehnte

Florian Steininger

Strichbiindel als dominante Zeichen
»Kreuze, Diagonalen, Kelche, Ver-
tikalen, Wirbel, Bogen etc. Ich habe
sie langsam satt. Wiinsche sie nicht,
muss sie aber benutzen in der gestal-
tungsstrategischen Hoffnung, dass
sie Ubergangsformen, Rettungsanker
auf der Suche nach besserem, festem
Boden sind“!, schreibt Rainer 1982.

Diese Formationen sind mehr als nur
Ubergangsformen und Kompromiss-
l6sungen. Sie definieren eine essen-
zielle Konstante im so mannigfalti-
gen Werk des Kiinstlers. Sie sind zu
Rainers Zeichen fir Intensitit, Ag-
gressivitat, energetische Aufladung,
Sprengkraft, grafische Dichte und :
dunkle Tiefe geworden. Diese indexikalischen Ausdrucks-
formen sind keine Statthalter fiir Narrativitit oder Motivik,
gar Resultate eines Abstraktionsprozesses; sie sind selbstre-
ferenziell, aber keineswegs unzuginglich oder schweigsam.
Wie ein grofler Knall, ein aufbrausender Sturm machen sie
sich bemerkbar und attackieren uns.? Das ist die ureigene
Kraft, die vom schopferischen, intuitiven Gestus ausgeht
und sich in eine Form, in ein Zeichen verwandelt. Man
denke — neben Arnulf Rainers Strichbtindel - besonders an
Franz Klines schwarze tektonische Balken, an Willem de
Koonings flussig delikate Pinselstriche, an Pierre Soulages’

48 im Kinsky 2014

GroBe Vertikalgestaltung, 1952
Ol auf Jute auf Platte, 134,3 x 95 cm
verkauft um € 290.000

vornehme, braun schimmernde Strei-
fen-Kompositionen, an Cy Twom-
. blys kritzelig-drahtige Farbkniuel.

In den 1990er Jahren erleben diese
Zeichen bei Rainer eine Renaissance
als bestimmende gestalterische Form
im Bildgeviert. Meist bearbeitet er den
Bildgrund mit den blanken Hinden,
tragt die Farbpaste in heftigen Hie-
ben auf, die sich zu einem dunklen,
gebogenen Biindel formiert. Hinzu
- kommt oft der direkte Handabdruck
als klar ausgewiesener Index der kor-
perlichen Prisenz im Arbeitsprozess.
LAls ich einmal bei einem Grofifoto
uber die Wangen malte, brach mir im
Malrausch der Pinsel. In der Hast ver-
suchte ich es mit den Hénden, schlug, drosch auf die Wange
und war fasziniert von der Ohrfeigerei, von den Spuren mei-
ner Handschlige. Ich beschloss, das zu verselbstandigen.“?
Arnulf Rainer attackiert mit seinen Hinden den Bildtriger,
markiert mit rohen Prankenhieben die harten Holzplatten
am Rande seiner korperlichen Belastbarkeit. Es sind psycho-
physische Ausdrucksgesten in der reinsten Form, die keine
malerische Ubersetzung mittels Malwerkzeug bendtigen.
Anstelle der klassischen ikonischen, kompositorischen oder
formalen Parameter der Malerei tritt die reine Spur, der akti-
onistische korperliche Abdruck.




Kreuz mit Handschuh, 1980-86
Olund Applikation auf Holz, 171 x 121 cm
verkauft um € 125.000

Vertikalgestaltungen

In anderen Werkbeispielen mit tiefschwarzen Bogen arbei-
tet Rainer mit Pinsel und Stift. Das Zeichen dieser intensi-
ven schopferischen Aktion — oft in der vertikalen Achse po-
sitioniert — penetriert zum einen den Betrachterraum, zum
anderen 6ffnet es wie ein Tiefensog die Bildsphire. Dieses
Phinomen ist bereits in Rainers Vertikalgestaltungen der
frithen 1950er Jahre anzutreffen. Die grafischen Spuren
als prozessuales Resultat der expression pure zerreifien re-
gelrecht die Flachigkeit des Bildtragers und fithren uns in
die Untiefen des Seins, in einer abstrakten Weise abgeleitet
von den Ozeanen des Unterbewussten, die der Kiinstler
in seinem neosurrealistischen Frihwerk geschaffen hat.
Wenn auch die vertikale Form keine anthropomorphe Mo-
tivik zeigt, sondern nur auf sich selbst verweist, so ist sie
als dezidiertes Gegeniiber ausgewiesen. Aus dem Abdruck
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und der Spur hat sich eine abstrakte Gestalt herauskristal-
lisiert, die geradezu autoritdr, hieratisch die Bildrezeption
bestimmt. Der Kiinstler verliert sich im Malvorgang nicht
in der Weite des Farbfelds, sondern ist stets mit dieser pri-
senten Widerstandigkeit des Gegeniibers konfrontiert. Ein
andauernder, intensiver Dialog mit der Malerei, die als or-
ganisches Aquivalent des Menschen in Erscheinung tritt.
Kaum nehmen Rainers Tafelbilder ibergrofle Mafle an,
sie sind stets nach der menschlichen Korpergrofie ausge-
richtet, in denen sich Rainer ,einschreiben“ kann: ob tra-
ditionelles rechteckiges Staffeleibild oder Kreuzform. Aus
den vertikalen Strichbiindeln hat Arnulf Rainer so man-
che Kreuzformationen entwickelt. Auch hier fungiert der
Kreuzesstamm als hieratisch autoritire Instanz gegeniiber
dem Betrachter, als anbetungswiirdiges Zeichen des Opfer-
todes Christi.
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Verbisse und Gekratzt, 1964, Mischtechnik auf Papier, 50 x 34,5 cm, verkauft um € 25.000
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Vollmond,1953/54, Ol auf Leinwand, 48 x 40 cm
verkauft um € 125.000

Face Farces

In den Bogen und Stimmen, die neben ihrer senkrechten
und waagrechten Ausrichtung auch Diagonalen beschrei-
ben, sind Energie, Raserei und Intensitit gespeichert. In
den 1960er Jahren verwandeln sie sich in zahlreiche Kurven
in grellen, irisierenden Farbwerten, die im Rausch durch
LSD oder Meskalin hervorgerufen worden sind. Ihre ener-
getische Kraft hat der Kiinstler in der Folge fiir zahlreiche
Uberzeichnungen von fotografischen Vorlagen eingesetzt,
etwa bei den Selbstportrits, den Face Farces um 1970. Hier
tritt der gebiindelte starke Strich als Vehikel zur psycho-
physischen Intensivierung des Expressiven auf: zur grafi-
schen Akzentuierung der Gebirde. In zahlreichen En-face-
Fotografien der Selbstportrits setzt Rainer ein keilartiges
Strichbiindel als vertikale Achse auf die Zone von Stirn,
Nase, Mund und Kinn.

Horror Vacui

Schon in seinem surrealistisch orientierten Frithwerk von
1949/50 hat Rainer die vorgegebene Fliche zu einer Ver-
dichtung forciert, diese mit Zeichen aus dem Unbewuss-
ten, der dunklen Tiefe, aus dem Abgriindigen gefillt und
dem satten Schwarz die Vorherrschaft verliehen. In den ab
1953/54 entstandenen Zumalungen herrscht eine dichte,
satte, beinahe an die faktischen Bildgrenzen auslaufende
Malschicht vor, die das Darunter — ob eigene Arbeit oder
fremdes Bild — nicht mehr preisgibt, geprigt von der Ver-
besserungswut des Kiinstlers, wieder und wieder die aktu-
ellste Malschicht zu vernichten und auszuldschen, um sie
in ithrer Qualitit zu steigern. Daraus resultiert eine Vielzahl
von in sich gestirkten, mit purer Malerei gesattigten Tafel-
bildern, die Rainers Perfektionismus in der , konstruktiven
Destruktion* widerspiegeln.
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Ubermalung Blau und WeiB,1956/57, Ol auf Hartfaserplatte, 85,3 x 70 cm
verkauft um € 150.000

Licht, Farbe und flieflende Schleier®

Ein stetiger Drang und die manische Einstellung treiben
den Kiinstler jedoch Mitte der 1990er Jahre zur Uberwin-
dung dieses Horror Vacui, eine neue, ,sanfte“ Malweise 1ost
das Primat der Dichte und Fiille seiner Ubermalungen und
Zumalungen ab. Farbe wird nun zart, in leicht wogenden
Bogen mit sanftem korperlichen Einsatz auf den Bildtrager
verwischt. Sowohl die Offenheit des Pinselstrichs als auch
das selbstverstindliche Flielen-Lassen der Farbe bilden ei-
nen transparenten, leuchtenden Schleier, der das Dahinter
offenlegt. Oft dominiert eine einzige Farbe. Die gezogenen
Fihrten definieren ein ausgewogenes kompositorisches
Konstrukt von Verkreuzungen, Konkav- und Konvex-
schwiingen — die Stabilitit und Kompaktheit der Bildsitu-
ation unterstiitzend. Die unbehandelten Stellen fungieren
als verstarkte Lichtzonen und intensivieren den hellen,
eleganten, schimmernden Charakter. Von der schwarzen
Nacht und der dunklen Ozeantiefe hat sich der Maler nun
ganz abgewendet. Licht als Transformation von gemalten
Farbschleiern und pulsierenden Vorhingen prigen seine
neuen Bildkreationen. Riumlichkeit wird sichtbar, wenn-
gleich diese auf sich selbst bezogen ist und nicht von einem
realen ortlichen Geflige abgeleitet wird. Ein optisch illusi-
onistisches Flirren und Funkeln tritt in Kraft. Obwohl der
Bildtriger sich meist aus Karton auf Holz zusammensetzt,
wirken die gemalten Zonen, als ob sie von threm Grund
aufgesogen werden wiirden, ahnlich dem saugfihigen Ge-
webe der Leinwand. Die nun ausschlieflich verwendete
Leimfarbe konstituiert sich nicht mehr als Materie, wie in
den ilteren Olbildern, sondern wird eins mit ihrem Triger,
zum Beispiel vergleichbar mit den Veils von Morris Louis,
die sich als polychrome abstrakte Vorhiange definieren.
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Spreitz Hand, 1973/74, Fototubermalung auf Platte, 90 x 125 cm
verkauft um € 137.000

Die Schonheit der Farbwerte an sich steht mehr als je zuvor
im Zentrum von Rainers malerischer Auseinandersetzung.
Die Pracht des Kolorits scheint dem Maler frither, besonders
in den 1950er und 1960er Jahren, allzu verfihrerisch und ef-
fekthascherisch gewesen zu sein. Das dunkle, satte Schwarz
dominiert. Die Ausloschung des Sichtbaren, des Motivs, des
traditionellen Abbildes fithrt jedoch wiederum zu einer Ma-
lerei, die ihr Eigenstes sichtbar macht. Buntfarbigkeit fun-
gierte damals ausschliefflich als Akzent des Aggressiven und
Expressiven, ob in den kreischend psychedelischen Farbwer-
ten der neosurrealen Fratzen-Bilder der spiten 1960er Jahre
oder in den Fingermalereien der 1970er und 1980er Jahre.
Die Farbe Rot setzte der Kiinstler frither oft in Verbindung
mit Blut, der Wunde, der Qual und dem Opfertod Christi
ein. Nun aber hat Rainer zur Farbenpracht gefunden und
bekennt sich zu ihr. Opulente, farbintensive Gemalde, die
sich selbst gentigen und gefallen, sind die Folge. Selbstver-
standliche asthetische Wiirfe der reinen Malerei entstehen,
voller koloristischer Eleganz, befreit vom Dornigen, von der
rasenden Intensitit, dem Tiefenrausch der stummen, dunklen
Malerei, der Verinnerlichung der ,gotischen Schwere®.

Fingermalerei, 1982/83, Ol auf Malkarton, 51 x 73 cm, verkauft um € 27.700
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Selbstportrat,1969-73, Ol auf Foto auf Hartfaser, 101 x 87 cm
verkauft um € 75.000

Im Fokus der Linse

In den Werken jlingeren Datums setzt Arnulf Rainer ver-
mehrt auf die Farbenpracht der Fotografie und ihrer ver-
fihrerischen Qualititen durch Unschirfeeffekte. Rainer
fotografiert die Sujets selber: Landschaften wie etwa von
Teneriffa, Fotovorlagen von Frauenportrits aus dem Film-
genre der 1930er Jahre u. a. werden mit Farbfilter behandelt
und in ein atmosphirisches, farbenschimmerndes Sfumato
eingetaucht. ,Na ja, das ist so eine Malerfotografie, d. h.,
es wird sehr viel mit Farbflecken gearbeitet. Ich muss die
Farbflecken hineinzaubern.“® Die dariibergemalten und
-geschiitteten Farbzonen verschleiern die verklirte Erschei-
nung der Bildmotive. Hier nihert sich die Fotografie dem
Piktorialistischen an’, hat einen romantisch-mystischen
Wert, im Unterschied zum faktischen, dokumentarischen
Charakter von Rainers fotografischen Bildvorlagen der
Face Farces, der Totenmasken, der Messerschmidt-Charak-
terkopfe usw. Letztere liegen auf derselben Bedeutungsebe-
ne wie die Originalgrafiken oder Fotokopien, die Arnulf
Rainers schier unfassbaren Fundus zum Ubermalen bilden:
»Die Fotografie spielt da nicht so eine Schlisselrolle, son-
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Gestriipp, 1982, Ol auf Platte, 51 x 73 cm, verkauft um € 47.500
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Ubermalung HI Sebastian, um 1998/99, Ol auf Hartfaserplatee, 76 x 62 cm, verkauft um € 31.000

dern die Reproduktion von irgendetwas, das man heraus-
kopiert und vergroflert.“® Meist erfahren die Fotografien
eine zusatzliche Behandlung. Rainer iiberarbeitet sie mit
malerischen Uberlagerungen, grafischen Korrekturen oder
als parafotografische Reproduktion, stets als Zwiegesprich
zwischen Kiinstler und Medium.

Ambivalenz, Offenheit und Widerspruch haben sich nun
bereits Uber Jahrzehnte als grofle Parameter in Rainers
Werk herausgestellt, Parameter als Motor und Triebfeder
tir Neues, Ungepriiftes. Seine Avantgardeleistungen der
dunklen Ubermalungen hingegen wurden der Uberprii-
fung unterzogen und in den Olymp der abstrakten radi-
kalen Malerei aufgenommen. Arnulf Rainer ist kein Image
Painter, der sich auf einen Stil mit Erfolg und Erfahrungs-
werten einengen ldsst.

Florian Steininger ist seit 2001 im Bank Austria Kunst-
forum Wien als Kurator tatig. Zahlreiche kuratorische Pro-
jekte zur modernen und zeitgendssischen Kunst, wie etwa
Karel Appel, Roy Lichtenstein, Willem de Kooning, Markus
Lipertz, Frida Kahlo, Herbert Brandl, Warhol & Basquiat,
Siegfried Anzinger u. a.

1 Arnulf Rainer 1982, in: Arnulf Rainer. abgrundtiefe. perspektiefe, Carl Aigner, Johan-
nes Gachnang, Helmut Zambo (Hg.), Ausst.-Kat. Kunsthalle Krems, Wien, Miinchen
1997, S. 238.

2 Richard Shiff verwendet fiir die wuchtige Prisenz der gemalten oder gezeichneten

Zeichen den akustischen Begriff ,, Thunderbolt“ (Blitzeffekt oder Blitz und Donner).

Vgl. Richard Shiff, Materie denkt, in: Monet-Kandinsky-Rothko und die Folgen:

Wege der abstrakten Malerei, Ingried Brugger, Florian Steininger (Hg.), Ausst.-Kat.

Bank Austria Kunstforum, Miinchen, Berlin 2008, S. 22, 23.

Arnulf Rainer 1974, in: Arnulf Rainer. abgrundtiefe. perspektiefe, 1997, S. 178.

4 Vgl. Werner Hofmann, Arnulf Rainers konstruktive Destruktion, Kunsthalle Krems
(Hg.), Wien, 1997.

5 Diese Passage ist auszugsweise folgendem Aufsatz entnommen: Florian Steininger,
Arnulf Rainer. Malerische Farbschleier, in: Arnulf Rainer. Neue Bilder 2000-2002,
Ausst.-Kat. Galerie Ulysses, Wien, 2003, o. S.

6  Arnulf Rainer, in: ,,Ich muss die Farbflecken hineinzaubern ...“. Carl Aigner im Ge-
sprach mit Arnulf Rainer, in: Arnulf Rainer. Fotos maltrechas/Fehlfotografie, Ausst.-
Kat. Galerie Heike Curtze, Wien 2007, o. S.

7 Vgl. den klassischen Piktorialismus von Cameron, Kiihn, Stieglitz, Steichen, der sich
um 1900 als impressionistische Fotografie etablierte und in der aktuellen monumen-
talen Fotografie seinen Widerhall gefunden hat, vor allem bei den Becher-Schiilern
Andreas Gursky, Thomas Ruff, Axel Hiitte und Elger Esser.

8  Arnulf Rainer, Wien 2007, o. S.

w
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Ergebnisse im Kinsky

Klassische Moderne
ugendstil & Desion

Franz Sedlacek (1891-1945)
Staditbild, 1929, Ol auf Sperrholzplatte, 46,5 x 435 cm
verkauft um € 176.000

Demetre H. Chiparus
Les Amis de toujours, Paris ca 1928, Elfenbein, Bronze, H 63 cm
verkauft um € 125.000
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Die Klassische Moderne ist bei uns
in besten Hinden. Thre Beratung
fiir die nachste Auktion im Novem-

ber: Mag. Claudia Morth-Gasser,

moerth-gasser@imkinsky.com

Wir sind das fiihrende Haus fir
Objekte des Jugendstil & Design:
Mag. Roswitha Holly,
holly@imkinsky.com



Zeiteenossische Kunst

Wir vermitteln erfolgreich nationale und internationale
Zeitgenossische Kunst. Bringen Sie uns Werke fiir die
nachsten Auktionen am 7. Oktober und im November:

Mag. Astrid Pfeiffer, pfeiffer@imkinsky.com

Max Weiler (1910-2001)
Windblumen, 1988, Eitempera auf Leinwand, 95 x 65 cm
verkauft um € 101.000
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Kataloge im Kinsky

1 Jahresabo um € 115,- inkludiert mindestens 13 Kataloge
pro Jahr. Bestellung unter: T + 43 532 42 00 oder

office@imkinsky.com

Unser Service

fur Verkaufer
»  kostenlose Schatzung, auf Wunsch
auch bei Thnen zu Hause
»  unkomplizierte Gewihrung von Vorschusszahlungen
»  Beratung bei der Festlegung von Mindestverkaufspreisen
»  Organisation des Transportes
»  und kostenlose Versicherung Ihrer Kunstobjekte
»  Werbung in unseren Katalogen mit
weltweitem Versand

fur Kdufer
»  aufwindig gedruckte Kataloge mit genauer
Bildbeschreibung

»  Online-Katalog mit der Moglichkeit, Gebote abzugeben
oder Ergebnisse abzurufen: www.imkinsky.com
»  auf Wunsch jederzeit Beratung durch unsere Expertlnnen
»  Zustandsberichte
»  einfaches Mitbieten: schriftlich, vor Ort oder tiber Telefon
»  nach der Auktion erstellen wir auf Wunsch
Echtheits-Zertifikate
»  logistische Unterstlitzung beim Transport
»  Vermittlung von Restauratoren und
Rahmenherstellern unseres Vertrauens
»  Bieten iiber Sensal:
Wenn Sie anonym mitbieten und sich bei der
Auktion vertreten lassen wollen, wird Sie unsere

Sensalin Monika Uzman kompetent und unabhingig beraten. Kiki Kogelnik
Die Gebiihr betrigt 1,2%. Wenden Sie sich an: Fenny Round, 199
T +43 644 213 459, monika.uzman@gmail.com verkauft um € 25.000
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Graphische Gestaltung: Alexander Rendi, Mitarbeit Patrycja Domanska, Wien; Reprographie, Druck und Bindung: Grasl FairPrint, Bad Voslau;
Bildnachweis: Auktionshaus im Kinsky GmbH, Wien; Archiv Franz Hagenauer, Wien; Museo Nacional del Prado, Madrid; Museum of Modern
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‘ 1m Kinsky
Auktionshaus im Kinsky GmbH
Palais Kinsky, A-1010 Wien, Freyung 4

T +43 15324200, F +43 1 532 42 00-9
office@imkinsky.com, www.imkinsky.com

) Nachste Auktionen

7. Oktober 2014
Zeitgendssische Kunst

8. Oktober 2014
Hagenaner Nachlassanktion

25. - 27. November 2014

21 Jahre Auktionshaus im Kinsky
Alte Meister, Bilder 19. Jh.,
Antiguitdten, Jugendstil,
Klassische Moderne,
Zeitgenassische Kunst

Unsere Experten
tiir Thre Fragen

Gechiftstithrer Michael Kovacek (19. Jh., Klassische Moderne, Antiquititen)
und Dr. Ernst Ploil (Jugendstil, Design)

Dr. Marianne Hussl-Hormann (im Kinsky editionen, 19. Jh., Klassische Moderne)
T +43 699 172 923 27, hussl-hoermann@imkinsky.com

Mag. Kareen Schmid, T +43 1 532 42 00-20, schmid@imkinsky.com
Bilder des 19. Jahrhunderts Mag. Monika Schweighofer, T +43 1 532 42 00-10, schweighofer@imkinsky.com
Antiquititen Mag. Roswitha Holly, T +43 1 532 42 00-19, holly@imkinsky.com
LI IR RCIOITEN 1o Roswitha Holly, T +43 1532 42 00-19, holly@imkinsky.com
Klassische Moderne Mag. Claudia Morth-Gasser, T +43 1 532 42 00-14, moerth-gasser@imkinsky.com

ZeltenOSSISChe Kunst Mag. Astrid Pfeiffer, T +43 1 532 42 00-13, pfeiffer@imkinsky.com
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Diskrete Kunstvermittlung ¥im Kinsky
www.imkinsky.com

Private Sale

Das Auktionshaus im Kinsky arbeitet als Vermittler von Kunstverkaufen.
Neben unseren hochst erfolgreichen 6ffentlichen Auktionen offerieren wir aber
auch Private Sale, also den privaten Direktverkauf von hochwertiger Kunst an
speziell daftir ausgesuchte Kunden.

Private Sale, das bedeutet fiir Sie als Verkaufer

»  grofite Diskretion in der Abwicklung;

»  fachliche Beratung: Wir entwickeln gemeinsam mit Thnen die beste
Verkaufsstrategie fiir Thr Objekt und Thre Interessen;

»  seriose Schitzung: Wir vermitteln Thnen unsere Marktkenntnis und
vereinbaren mit Thnen einen Fixpreis;

»  weltweite Kontakte: Wir ermoglichen Thnen einen Zugang zu unserem umfassenden
Sammler—Netzwerk und wihlen die geeigneten Interessenten fiir Sie aus.

Private Sale vermittelt

»  Kunstobjekte aller Sparten: Alte Meister, Gemilde 19. Jahrhundert,
Klassische Moderne, Zeitgenossische Kunst, Antiquititen, Jugendstil;
»  Hochwertige Kunst: der Wert Thres Objektes sollte nicht unter € 50.000 liegen.

Unser Private Sale garantiert

»  eine moglichst schnelle, unkomplizierte und vor allem diskrete Abwicklung;
»  Fiihrung aller Verkaufsverhandlungen durch uns, Sie bleiben, wenn Sie wollen, vollig anonym;
»  unsere Gebiihr rechnen wir mit dem Kaufer ab, Sie erhalten jedenfalls den vereinbarten Preis.

Bei Interesse wenden Sie sich bitte direkt an unsere Geschaftsfithrer
Michael Kovacek (miko@imkinsky.com) und Ernst Ploil (office@pkpart.at)
oder an unsere Experten.
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