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Heike Schreiber Still].eben mit FiSChen

Ein Entstehungsprozess

Landschaft im Siiden mit frutti di mare (Stillleben mit Fischen)
Amsterdam, 1944, nicht signiert!

Olfarben auf textilem Bildtrager, 45 x 85 cm

Hamburger Kunsthalle, Inv.-Nr. HK-2822, Wvz.-Nr.: Gopel, G 665>



Max Beckmanns Gemalde Landschaft im Siiden mit frutti di mare
(Stillleben mit Fischen)in der Hamburger Kunsthalle ist in authen-
tischem, gut erhaltenem Zustand; es musste bislang weder kon-
servatorisch noch restauratorisch behandelt werden. Eine kiirz-
lich durchgefiihrte Untersuchung mittels Infrarotreflektografie
zeigte, dass das im Beckmann-Saal der Kunsthalle ausgestellte,
eher zuriickhaltende Bild eine mit bloBem Auge nicht sichtbare
Besonderheit aufweist. Diese ist Anlass, Beckmanns kiinstleri-

sches Vorgehen und seine Arbeitsweise in den Blick zu nehmen.

Darstellung und Komposition

Der Betrachter sieht von einem leicht erhéhten Standort auf einen
Tisch. Dessen Fliche nimmt zwar fast den gesamten Bildraum
ein, wirkt aber noch zu klein fiir den Tintenfisch und den Teller,
auf dem zwei Zitronen, ein kleiner und ein schwerer, grof3er Fisch
liegen. Auf den ersten Blick irritierend und auch bei ldngerer
Betrachtung befremdlich bleibend, ragt in der Bildmitte, leicht
aus der Mittelachse herausgeriickt, ein Teil von der Schwanz-
flosse des groen Fischs auf. Auf der rechten Bildseite, oberhalb
eines schwarzen Bogens und einer Hauserreihe, segelt ein Boot in
einer Bucht, etwas weiter entfernt befindet sich ein Landstreifen
mit einem kegelf6rmigen Berg, dessen Spitze gekappt scheint. An
einer erhohten Horizontlinie treffen sich Meer und Himmel.
Beckmann hat die Komposition gut durchdacht. Es lassen sich
zahlreiche waagerechte, senkrechte und diagonale Linien ziehen,
die Beziige verdeutlichen.® Konzentration und wesentliche Span-
nung liegen in einem Dreieck: Es erstreckt sich von links, parallel
zum unteren Bildrand, entlang des unteren Tellerrandes zur rech-
ten Tischkante, dann senkrecht hoch zum oberen Bildrand und
zuriick nach unten links (Abb. 1, a). Die gerade, links angeschnit-
tene gekappte Spitze des Berges, die obere Kante der Schwanz-
flosse und die obere Kopfbegrenzung des groflen Fisches berithren
diese Diagonale. Die durch die Formen des Berges, der aufragen-
den Schwanzflosse, der aufrechten Zitrone und des Geldnders
gehenden Senkrechten verleihen ihr Rhythmus (Abb. 1, b). Unter-
stiitzt wird die Diagonale durch zwei liegende S-Schwiinge —
einen lang gestreckten Schwung bilden der rechte obere Tinten-

fischarm und das Halbrund des Tellers, einen kiirzer wirkenden

Schwung der linke und der untere Arm des Tintenfischs. Formal
wie farblich steigert sich der Aufbau der Komposition von der obe-
ren Dreiecksspitze nach links unten, und so konzentriert sich der
Betrachter auf die Fiille im Vordergrund. Ein weiteres, kleineres
Dreieck verlauft iiber den Riicken des kleinen und die obere Kopf-
begrenzung des groflen Fisches. Der Ruhepunkt des Bildes liegt
in der Rundung des Tellers (Abb. 1, c).

Bildaufbau und Maltechnik

Max Beckmann verwendete immer Gewebe als Bildtrager fir
seine Gemailde, meist in Leinwandbindung. Die Bindungsart des
relativ feinen Gewebes beim Stillleben mit Fischen ist dagegen eine
Koperbindung und ungewohnlich fiir den Kiinstler. Thre Struktur
ist am diagonal verlaufenden Grat auch noch durch die Malerei
hindurch gut erkennbar und hat deutlichen Anteil am Oberfla-
chencharakter des Bildes.

Uberwiegend nutzte Beckmann industriell, in weiflem Farbton
vorgrundierte Leinwande und spannte diese mit Nageln auf han-
delstibliche Keilrahmen. So ist bemerkenswert, dass fiir das Still-
leben mit Fischen die Leinwand erst in aufgespanntem Zustand
von Hand mit dem Pinsel grundiert wurde. Die weifle Grundie-
rungsschicht ist so diinnfliissig aufgetragen, dass sie die Lein-
wandstruktur nur leicht bedeckt und stellenweise durch das
Gewebe nach hinten durchgeschlagen ist. Mathilde Beckmann,
die zweite Frau des Kiinstlers, berichtete 1952 Toni Roth, dem
Herausgeber der Neuauflage von Max Doerners Publikation Mal-
material und seine Verwendung im Bilde: »Max Beckmann malte auf
Halbkreidegrund. Er malte gerne auf weiflem Grund.«*

Wie die Struktur der Leinwand ist auch die weife, matte Grun-
dierung von Anfang an in den Malprozess miteinbezogen. Par-
tiell bleibt sie sichtbar, wie beispielsweise innerhalb des Berges
oder zwischen den Aufbauten des Segelbootes und im Bereich der
Zitronen — farblich jedoch nicht zu verwechseln mit der manch-
mal dariiberliegenden, spater aufgetragenen deutlich weif3eren
Olfarbe (Abb. 2).

Wie seine Tagebucheintrage dokumentieren, arbeitete Beck-
mann iber einen ldngeren Zeitraum wiederholt und parallel zu

anderen Gemalden am Stillleben mit Fischen, von ihm selbst meist
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Abb.1 Q; - - . b: ececccccsce c:

Konzentration und Spannung der Komposition liegen

in einem Dreieck (Einzeichnungen der Autorin).

Abb. 2 Abb.3
Die weife Grundierung wird in den Malprozess miteinbezogen; Erste, mit schwarzen Pinselstrichen angelegte Konturen
indiesen Bereichenist auch die Struktur der Leinwand gut erkennbar. bleiben Bestandteil der Malerei.

Spater partiell aufgetragene weifie Malerei erkennt man am Pinselduktus.
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»Stidseefische« genannt. Er entwickelte Komposition und Male-
rei stetig weiter, tiberarbeitete und veranderte sein Werk — der
Entstehungsprozess ist in manchen Bildpartien kompliziert und
kaum nachvollziehbar. In Beckmanns Aufzeichnungen findet
man folgende Passagen, die sich offensichtlich auf das Stillleben
beziehen:

»Montag, 24. November 1943.

Etwas an den siidlichen Fischen. Endlich fertig, und noch

gefeilt an dlteren Bildern.«

»Samstag, 27. November 1943.

An den »Fischen« — und die »Reise« angefangen.«

»Sonntag, 19. Dezember 1943.

Weiter an Stidseefischen gearbeitet.«

»Montag, 17. Januar 1944.

Fest an den Stidseefischent, wird vielleicht was.«

»Sonntag, 30. Januar 1944.

Etwas am»Siidseefischen« — sehr nervos und in ewiger
Erwartung von irgendwas —«

»Mittwoch, 26. Juli, 1944.

Heftig gearbeitet an ... Vulkan und Tintenfisch.«

»Donnerstag, 3. August 1944.

Noch den kleinen »Vulkan« fabriziert, recht hiibsch glaube ich,

und Entwiirfe noch aus Cap Martin.«®

Beckmann legte gern eine flachige farbige, graue oder schwarze
Untermalung an, um die Farbwirkung und Intensitét der darii-
berliegenden Malerei zu beeinflussen.® Bei Stillleben mit Fischen
verzichtete er auf diese Zwischenschicht. Spuren eines Koordi-
natensystems oder eine Skizzierung mit Stift oder Kreide sind
nicht oder nicht mehr auszumachen. Mit Pinsel und schwarzer,
manchmal stark verdiinnter Olfarbe malte Beckmann Formen-
anlagen direkt auf die weifle Grundierung. Manche dieser ersten
skizzierenden Pinselstriche bleiben als Form und Konturierung
Bestandteil der Malerei, hier besonders gut erkennbar bei den
Aufbauten des Segelbootes (Abb. 3). Stellenweise sieht das Schwarz
verwischt und blass aus, wie abgerieben, was durch einen mogli-
chen Einsatz von, so Mathilde Beckmann, »Farbentfernern« und

»Tuch«im weiteren Arbeitsprozess zu erklaren wére.”

Auch zum Materialgebrauch ihres Mannes duflerte sie sich: »Max
Beckmann benutzte [...] fiir seine auf Leinwand gemalten Bilder
nur Pinsel und Palette, Olfarbe und Terpentin [..] Immer hatte
er mehrere Paletten gleichzeitig in Gebrauch; eine ausschlief3-
lich fiir Schwarz und die anderen fiir die ibrigen Farben.«®

Auf Basis des Augenscheins, der zitierten Aussagen und der vom
Doerner Institut Minchen® angestellten ausfithrlichen mal-
technischen Beobachtungen und Untersuchungen zahlreicher
Gemailde Beckmanns kann davon ausgegangen werden, dass der
Kiinstler industriell hergestellte, klassische Tubendlfarben ver-
wendete.”

Gleich zu Beginn seiner Arbeit positionierte Beckmann den kegel-
formigen Berg auf der Bildflache, ebenso die Zitronen, dann das
Segelschiff und in groben Ziigen den kleinen Fisch — keine ande-
ren Formen sind so frithzeitig und eindeutig entschieden worden
wie diese. Der Himmel um den Berg entstand in lasierender Mal-
weise, bevor Beckmann ihn mit jeweils diinnen Farbauftragen
verdichtete. Der schmale Meeresstreifen am Horizont wurde in
waagrecht gezogenen, breiten schwarzen und ultramarinblauen
Pinselstrichen angelegt.

Links im Bild, von der Tischflache ausgehend bis fast an den Mee-
resstreifen, scheint eine dunkle Form durch die Malerei hindurch.
Beckmann war es offenbar nicht wichtig, diesen ersten Kompo-
sitionsansatz bei der anschlieBenden Uberarbeitung vollstandig
verschwinden zu lassen; er malte lediglich eine sehr diinne ocker-
farbene Schicht dariiber. Der Farbauftrag zwischen dieser und
der Tischkante ist dagegen dichter, eine Wellenlinie markiert
deutlich die Grenze zur jetzigen Tischflache.

Vor allem der Ubergang zum Tisch und auch die Tischfldche
selbst bleiben in ihrem Entstehungsprozess ratselhaft: In wildem
Durcheinander liegen auf punktuell aufblitzenden, leuchtenden
Orangetdnen weitere zahlreiche, kaum zuzuordnende schwarze
Pinselstriche, die erst nach Abschluss der endgiiltigen Kompo-
sition mit einem dariiber aufgetragenen, stumpfen rotbraunen
Ocker farblich zurtickgenommen wurden. Dabei wird die typi-
sche Malweise Beckmanns deutlich: Er verwendete fiir diesen
Bildbereich keine reinen Farben, sondern mischte die Farbtone

auf seiner Palette mit mehr oder weniger Weify oder Schwarz, um

zahlreiche Farb- und Helldunkelabstufungen zu erreichen.” Mit
dem Borstenpinsel nahm er dann von der einmal hell, einmal
dunkel ausgemischten Farbe und setzte sie mit meist kurzen Pin-
selstrichen in alle Richtungen — flieflend, dann gestupft, in diin-
nerem, dann wieder dickerem Farbauftrag, matt neben glanzend.
»Er benutzte Pinsel von verschiedener Grofle — manche neun
bis dreizehn Zentimeter, andere sechs Zentimeter breit, manche
schmaler«, berichtet Mathilde Beckmann (Abb. 4).2

In direktem Zusammenhang mit dieser unruhigen Malerei steht
die Suche nach Form und Farbe des Tintenfischs. Mehrere Farb-
auftrage in unterschiedlichen Farbmischungen, an manchen
Stellen abgewischt und wieder {ibermalt, liegen neben- und
tibereinander. Am unteren Bildrand erkennt man mittig zwi-
schen dem Teller und dem Arm des Tintenfischs die schwarzen
Linien fiir eine frithere, andere Ausrichtung eines Armes. Aus
einiger Entfernung betrachtet, sind Tintenfisch und Tischflache
malerisch stark verdichtet und durch die schwarze Konturie-
rung auf ihre wesentlichen Merkmale hin vereinfacht. Beson-
ders die Formen der wenigen, schlangenartigen Tintenfisch-
arme werden durch die schwarze Konturierung nachdriicklich
begrenzt.

Mehrmals iiberarbeitete Beckmann auch den grofien Fisch, vor
allem den mittleren Abschnitt seines Riickens, der sich im Schat-
ten zwischen dem kleinen Fisch und dem linken Tintenfisch-
arm befindet. Diese kleine, aber wichtige Flache scheint farblich
mehr zum Tisch oder zum schrég rechts darunterliegenden Kopf
oder Auge des Tintenfischs zu gehoren, ist aber aus Griinden des
farblichen Gleichgewichts konsequent eigenstdndig. Der obere
Teil der Schwanzflosse liegt auf der Malschicht von Meeressaum
und Himmel und schafft die Verbindung vom Bildvordergrund
zum Bildhintergrund.

Die Formen der Hiuser rechts und den angeschnittenen Bogenim
Vordergrund hat Beckmann frith mit schwarzer Farbe angelegt,
spater werden die Hauser durch wenige gelbe und krapplackrote
Farbflecken rdumlicher, bevor weitere schwarze Pinselstriche sie
erneut waagrecht und senkrecht betonen. Bogen und Dach des
linken Hauses hat der Kiinstler in der letzten Arbeitsphase noch

einmal tiefschwarz nachgezogen.

Schwarze Pinselstriche spielten bei Beckmann wahrend aller
Arbeitsphasen eine entscheidende Rolle — sie skizzieren, suchen,
beschlieflen und stehen damit gleichberechtigt neben der Form,
wiahrend die Farbe fiir Beckmann nachgeordnet war.* Thre
Struktur und Intensitdt sind unterschiedlich, der schwarze
Farbauftrag kann lasierend oder kompakter sein, nachgezoge-
nes Schwarz betont ein Schwarz darunter, wie am oberen Tel-
lerrand zu sehen ist. Die schwarzen Linien sind meist mit reiner
Tubenfarbe gemalt, werden aber haufig durch fliichtig dariiber-
gezogene Mischtone oder durch Vermischung mit darunterlie-
gender, noch feuchter Farbe in ihrer urspriinglichen Direktheit
gemildert oder von benachbart aufgetragener Farbe beschnit-
ten. Durch das Verdiinnen mit Terpentin erscheint das Schwarz
nahezu immer matt. Zum Schluss, besonders gut im Streiflicht
zu sehen, hat Beckmann noch einmal einzelne tiefschwarze,
sehr matte Pinselstriche gesetzt — auf das Wasser, das Auge des
kleinen Fischs, die Arme des Tintenfischs.

Nur selten verwendete Beckmann in Stillleben mit Fischen so reine
Farben (Lokalfarben) wie das Gelb der Zitronen, das direkt auf
der Grundierung liegt. Spuren unterschiedlich reiner Blau- und
Violetttone sowie Krapplack und Orange blitzen nur ab und an
auf. Es iiberwiegen gebrochene Tone, das heifdt, die Farben wer-
den wihrend des Malprozesses diinn iibereinandergelegt, oder sie
werden auf der Palette gemischt beziehungsweise mit Weif} oder
Schwarz abgetont.

Beckmann arbeitete gern mit Kontrasten, wie bei diesem Bild gut
nachvollziehbar ist: Reine Farben stehen neben gemischten,*
dicke Farbauftrdge neben diinnfliissigen, mit dem Borstenpin-
sel platzierte impulsive Farbauftrage neben ruhigen, lasierenden
Pinselstrichen, matte Farbflichen neben gldnzenden. Dass dem
Kinstler Glanzunterschiede wichtig waren und er seine Gemalde
deswegen in den letzten Jahrzehnten niemals firnisste, besta-
tigt Mathilde Beckmann: »Er lehnte Firnis oder einen anderen
SchluBlack ausdriicklich ab [...].«*

Bei genauer Bildbetrachtung féllt ein diffuser Farbauftrag rund
um den Berg auf. Wie die Infrarotreflektografie sichtbar macht,
verdeckt er vollstindig einen fritheren Entwurf Beckmanns:

Abgesehen von einer sehr klaren Linienfithrung innerhalb der
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Abb. 4 Abb. 5
Lasierende Malweise liegt neben kraftigem Farbauftrag. Die Infrarotreflektografie zeigt unter der Uber-
Der mit wenig Weifl ausgemischte rotbraune Farbton istin vielen arbeitung einen fritheren Entwurf Beckmanns.

Abstufungen im Bildvordergrund platziert.

il |

Abb. 6
Bildmontage: Gesamtaufnahme mit der Rauchwolke

aus einer Infrarotreflektografie.
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Erhebung, erkennt man noch eine aus dem Kegel aufsteigende
Aschewolke (Abb. 5). Es handelt sich bei dem Berg demnach um die
Darstellung eines aktiven Vulkans, moglicherweise des Vesuvam
Golfvon Neapel,* der Beckmann von Aufenthalten am Mittelmeer
vertraut war.” Max Beckmann und seine Frau Mathilde bereisten
1925, kurz nach ihrer Hochzeit, die Westkiiste Italiens. Zuriickge-
kehrt, malte Beckmann ab November 1925 bis Médrz 1926 an dem
Gemaélde Landschaft mit Vesuv (S. 136)." Dies ist die einzige Darstel-
lung eines (aktiven) Vulkans beziehungsweise des Vesuv, die von

ihm bekannt ist.

Max Beckmanns Situation in Amsterdam, 1943/44

In den Jahren 1937 bis 1947 lebte das Ehepaar Beckmann im Ams-
terdamer Exil. Mathilde Beckmann berichtet in ihren Erinne-
rungen: »Sein Leben lang hat es Max Beckmann ans Meer gezo-
gen.«® Und: »Auch die Umgebung von Amsterdam hatte es ihm
angetan; in den ersten Kriegsjahren fuhren wir oft an die See.
Von 1942 an waren Ausfliige an die Kiiste nicht mehr erlaubt.«*®
1943/44 beschrankten Sperrstunden und Luftangriffe den Bewe-
gungsradius, der Alltag wurde immer schwieriger und bedroh-
licher. Der letzte Tagebucheintrag Beckmanns fiir das Jahr
1943 datiert vom 31. Dezember und endet mit den Satzen: »Viel
Sorge und nerveux fiir 1944. Dunkel ist das Leben — ist der Tod.
Schluf} 1943.«*

Es liegt nahe, dass Beckmann in Stillleben mit Fischen seinen Erin-
nerungen an gliickliche Aufenthalte im Siiden, seiner Sehnsucht
nach einem selbstbestimmten Leben, aber auch dem Gefiihl des
Ausgeliefertseins Ausdruck gegeben hat: Der Bewegungsraum
des Betrachters ist im Bildvordergrund durch eine Balustrade,
den angeschnittenen Tisch und den gleichfalls angeschnittenen
schwarzen Bogen begrenzt. Ein Blick in die Ferne fallt schwer,
weil er durch die tibergro3e Schwanzflosse des méchtigen Fisches
und den im Verhéltnis dazu kleinen Vulkan, der eher im Bildmit-
telgrund als im Hintergrund steht, aufgehalten wird. Das Quer-
format, die toten Tiere, die zuriickgenommene, aber sehr bestim-
mende rotbraune Ockerténung, der erloschene Vulkan, seine
schwarz konturierte Offnung, die einzelnen horizontal gezo-

genen Pinselstriche in Himmel und Wasser, das die Bucht ver-

lassende Segelboot — all dies vermittelt Stillstand und Schwere.
Einen farblichen Akzent setzen lediglich die beiden leuchtenden

Zitronen.

Restiimee

Vermutlich hat Beckmann die schnell ausgefiihrte Uberma-
lung in der letzten Arbeitsphase vorgenommen. Sein Werk hat
er damit formal wie inhaltlich einschneidend verdndert (Abb. 6).
Hatte er die durch den oberen Bildrand beschnittene Rauchwolke
belassen, wiirde diese den Vulkan optisch strecken und das Quer-
format weniger breit wirken lassen. Vorder-, Mittel- und Hin-
tergrund des Bildes waren deutlicher gegliedert: Die aufragende
Schwanzflosse wiirde optisch von der Mitte nach vorn riicken,
der rauchende Vulkan schiene weiter entfernt, und die Horizont-
linie lage etwas tiefer. Dem Betrachter ware damit ein offenerer,
weniger verstellter Blick in die Ferne gewéhrt. Auch die Gewich-
tung im Kompositionsdreieck wire eine andere: Die Rauchwolke
wiirde die Konzentration vom Teller mit Zitronen und Fischkdp-
fen ablenken und damit Spannung reduzieren. Ein aktiver Vul-
kan lieBe die Szenerie wesentlich lebendiger wirken, er wiirde
dem Betrachter ein sofortiges Erkennungsmerkmal anbieten und
damit dem Bild erhéhte Aufmerksamkeit bescheren. Beckmann
entschied sich flir eine sperrige Darstellung, die wohl besser
seinen Seelenzustand in einer bedriickenden Zeit widerspiegelt.
Auch die malerische Ausfithrung vermittelt Sprodigkeit und eine
gewisse Eintonigkeit — sie weist den Betrachter eher ab, als dass
sie ihn einladt, sich mit dem Bild zu beschéaftigen.

Man fragt sich, welchen Stellenwert das Stillleben mit Fischen fir
Beckmann selbst hatte: War er zufrieden mit seinem Gemalde
und dessen Ausfiihrung, hielt er seine Arbeit fiir vollendet? Er hat
sein Bild weder signiert noch bezeichnet, was er doch sonst in
den meisten Fillen tat. Nicht auszuschliefien ist, dass Beckmann
sich durch die Zeit- und Lebensumstande gedrangt sah, das Still-
leben mit Fischen rasch zu verkaufen. Noch Anfang August 1944
notierte er: »[...] den kleinen »Vulkan« fabriziert« [...].« Einen Monat
spater spielten sich laut dem ebenfalls in Amsterdam lebenden
Kunsthdndler Helmuth Liitjens, einem Freund Beckmanns, »...]

die Kdmpfe um Arnheim ab, kurz darauf war Nordholland iso-
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liert und kamen keine Besucher mehr nach Amsterdam. Das
Bild muss also gerade vor Abschlieffung Herbst 1944 erworben
sein.«*

Carl Georg Heise, der damalige Direktor der Hamburger Kunst-
halle, entschied in der Frage der Qualitdt zugunsten des Gemal-
des Stillleben mit Fischen. In einem Brief an den Miinchner Kunst-
héandler Ludwig Grote vom 14. April 1947 schreibt Heise: »Das
Bild von Beckmann ist angekommen. Grofle Freude. Es ist zwar
kein importantes Stiick, aber von bester Qualitat und auch rela-
tiv leicht eingénglich, sodass ich es sehr gern fiir unsere Galerie
erwerben mochte.«* Noch im selben Jahr wurde der Kauf besie-
gelt, und das Stillleben mit Fischen ging als erstes Gemalde Max

Beckmanns in den Hamburger Bestand ein.

Von unbekannter Hand ist mit Bleistift auf der linken Keilrahmenleiste
notiert: »Herbst 1944 im Atelier von Max Beckmann erworben. Es folgt
ein undeutlicher Schriftzug: »Lj« (?). In anderer Handschrift steht auf der
oberen Keilrahmenleiste: »Karlgiinther Wiegand Januar 1946«.

In Gopel, G 665, Eintrag Beckmanns in seiner Werkliste 1944:»16) Land-
schaftim Stiden mit frutti del mare. Dr. Gopel oder Lilly von Schnitzler.

3 Vgl. Winkelmann 201o0.

Max Doerner, Malmaterial und seine Verwendung im Bilde, hrsg. von Toni Roth,
Stuttgart 1960, S. 359.

5 Tagebiicher 1940-1950, S. 62-64, 67f., 82.

Vgl. Bruno Heimberg und Florian Schwemer, »Zur Maltechnik von Max
Beckmanng, in: Miinchen 2008, S. 351-370, hierS. 358.

7 Beckmann1983,S.14s.
8 Ebd,,S.14s5f.
9 37Gemailde wurden im Doerner Institut, Miinchen, untersucht. Davon

10
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gehoren 36 Gemélde zum Bestand der Bayerischen Staatsgeméldesamm-
lungen.

Vgl. Heimberg/Schwemer 2008 (wie Anm. 6), S. 363; dort ebenfalls ausfiithr-
liche Untersuchungsergebnisse zu Pigmenten und Fiillstoffen der von
Beckmann verwendeten Farben.

vgl.ebd., S. 365.

Beckmann 1983, S.147.

Vgl. Max Beckmann, »Uber meine Malerei« (1938), in: Realitdt der Triume,
S.134-142, hierS. 140.
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Untersuchungsmethoden und Gerite

Stereomikroskop: Leica M125 mit bis zu 160-facher Vergroflerung
UV-Fluoreszenz: Dr. Hohnle, UVAHAND 250
Infrarotreflektografie: Sichtbarmachen von Unterzeichnungen:
Hamamatsu N 2606-06 IR-Vidicon; Objektiv: Nikon Micro-Nikkor
55 mm 1:2,8; Filter: Heliopan IR RG 1000; Hamamatsu camera

controller C2400
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Tagebiicher 1940-1950, S. 94, 26.7.1944; vgl. den Beitrag von Markus Lorz,
»Kapitel VIII. Formale Experimente und psychische Projektionen der
Moderne. Das Tierstillleben im 20. Jahrhundert, in: Von Schénheit und

Tod. Tierstilllebenvon der Renaissance bis zur Moderne, Ausst.-Kat. Staatliche
Kunsthalle Karlsruhe, Heidelberg u.a. 2011, S. 370-393, hier S. 390.

Das Breitenmaf} des Querformats Stillleben mit Fischen entspricht genau
dem Hohenmaf des Hochformats Landschaft mit Vesuv(S. 136).
Beckmann1983,S.17.

Ebd.,S.27.

Tagebiicher 1940-1950, S. 77.

Brief von Helmuth Liitjens an Janni Miiller-Hauck, Hamburger Kunsthalle,
21.4.1969, Historisches Archiv Hamburger Kunsthalle, aus: Bestand 32-223.5
Ankaufe fir die Galerie (ehem. Slg 1), 1947/1952 (Ablage Werkakte).

Brief von Carl Georg Heise an Ludwig Grote, 14.4.1947, Historisches Archiv
Hamburger Kunsthalle, aus: Bestand 32-223.5 Ankaufe fiir die Galerie
(ehem. Slg 1), 1969 (Ablage Werkakte).
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