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Stefan Pucks

DR. NO ODER: WIE ICH
LERNTE, DIE RUCKSEITEN
DER BILDER ZU LIEBEN -
EIN RUCKBLICK AUF

28 JAHRE IN EINEM
BERLINER AUKTIONSHAUS

Es war im Winter 1984/85. Bei einem Seminar zur »Niederlandischen Malerei im 17. Jahr-
hundert« kamen die Studentinnen und Studenten in der Hamburger Kunsthalle an der
Restaurierungswerkstatt vorbei. »Nutzen wir die Gelegenheit, um etwas ganz Seltenes zu
sehen, sagte Professor Martin Warnke, »und werfen wir einen Blick auf die Riickseiten der
Gemalde. Sie erzahlen uns manchmal mehr als die Vorderseite.« Damals ahnte ich nicht,
dass ich im Laufe meines weiteren Lebens gut 10.000 Riickseiten von Bildern aus dem
spaten 18. bis zum 20. Jahrhundert zu sehen bekommen wiirde. Denn im Februar 1995 wurde
ich Katalogbearbeiter in einem Berliner Auktionshaus.

Bei meiner Tatigkeit dort galt es als erstes, die Art der Farben und die Bildtrager (Ol auf
Leinwand, Tempera auf Rupfen etc.) oder die Drucktechnik zu bestimmen (Radierung auf
Biitten, Kaltnadel aufVelin etc.), das Kunstwerk zu vermessen und seinen Erhaltungszustand
fiir den Katalog zu beschreiben. Im Laufe der Jahre lernte ich einen Dresdner Keilrahmen
von einem danischen zu unterscheiden und das Alter von Papier mithilfe des UV-Lichts ein-
zuschdtzen. Die Authentizitat der Kunstwerke musste ebenfalls gepriift werden. Das Exper-
tenwesen war nicht so ausgepragt wie heute, und so suchte ich anhand der Riickseitenmerk-
male nach Belegen fiir die Echtheit. Die riickseitigen Bezeichnungen der Kiinstler, deren
Signaturen, Bildtitel und Datierungen, oder ihre Nachlassstempelfanden als erstes den Weg
in die Katalogbeschreibung. Alles, was fiir die Authentizitat des Kunstwerks sprach und
dessen Wert steigerte, wurde erwdhnt, auch die Etiketten von Ausstellungen des Bildes in
Museen oder von Kunsthandlungen (Abb. 1).

Wenn ich heute an diese Anfange denke, erscheint es mir, als ob Opa vom Krieg erzahlt.
Bis zur Einfiihrung einer Datenbank im Herbst 1995 schrieben wir unsere Katalogeintrage
in einer bestimmten Reihenfolge in eine Word-Datei. Riickseitenfotos machten wir keine,

Abb. vorige Seite: Riickseitenbefund: Otto Striitzel, Faun, 1906, Ol auf Holz, 27 x 21,5 cm.
© Ketterer Kunst GmbH & Co. KG
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die kostspieligen Ektachrome dienten zum Abdruck im Katalog und fiir gelegentliche An-
fragen bei den Experten. Unsere Informationen bezogen wir aus den Biichern und Zeit-
schriften unserer gut sortierten Bibliothek und der Berliner Kunstbibliothek. Doch der Blick
desWarnke-Schiilers wanderte immer haufiger auch zu den anderen, scheinbar unwichtigen
Beschriftungen, Stempeln und Etiketten auf den Keil- und Schmuckrahmen. Ich begann zu
notieren, wasich sah, zundchst ohne strenge Reihenfolge und immer im Bewusstsein, dass
mein Tun aus Sicht des Arbeitgebers vollig liberfliissig erscheinen konnte, ich meine wert-
volle Zeit verschwendete. Doch das sollte sich andern.

Nach der Jahrtausendwende hielt die Digitalisierung Einzug in den Arbeitsalltag und
damit die immer umfangreicher werdenden Recherchemdglichkeiten und -pflichten (!) fiir
die Ermittlung der Provenienz: Anforderungen, die mit den Washingtoner Prinzipien von 1998
zunachst nur fiir die 6ffentlichen Kunstsammlungen Deutschlands galten und sich bald auf
den Kunsthandel ausdehnten. Mit den Digitalfotos spielte bei der Riickseitendokumentation
das Finanzielle nur noch indirekt eine Rolle, man hatte jedoch einen Archivar einstellen
missen fiir die Verwaltung der Fotos. Immerhin legten wir Ordner an mit gelegentlich aus-
gedruckten Fotos und Fotokopien von Etiketten und Nachlass- oder Sammlerstempeln,
spater auch digital.

Es folgen ein paar Gedanken zum weiten Feld der Riickseitenmerkmale.

Abb. 1: Riickseitenbefund: Franz von Lenbach, Landschaft mit schlafendem Hirtenknaben,
um 1858-1860, Ol auf Pappe, 26,5 x 36,8 cm.
© Ketterer Kunst GmbH & Co. KG
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Abb. 2: Auktionshaus Leo Spik, Abb. 3: Auktionshaus Rudolf Bangel, Frankfurt a. M.:
Berlin: Los 58, mit weiler Kreide. Auktion 654, Los 30, mit blauem Farbstift.

© Ketterer Kunst GmbH & Co. KG © Ketterer Kunst GmbH & Co. KG

Beschriftungen

Unter diesem Begriff notieren wir im Auktionshaus, fiir das der Autor tatig ist, alles, was
nicht —wie die Bezeichnungen —vom Kiinstler stammt. Die ersten Besitzer der Bilder schrie-
ben z.B. ihren Namen auf die Riickseite oder hielten im Fall eines unsignierten Bildes den
Kiinstlernamen fest. Erst Ende des 19. Jahrhunderts folgten Beschriftungen von Kunsthand-
lern und von Auktionshausern. Zur Entschliisselung brauchte ich Jahre - heute ist vieles
im Internet auf Knopfdruck verfiigbar. Ich lernte: Im 20. Jahrhundert haben viele Auktions-
hauser die Werke dezent mit weiRRer Kreide mit der Los-Nummer beschriftet, Leo Spik in
Berlinz.B.immer gleich aufzwei, manchmal sogar drei Leisten des Keil- oder Schmuckrahmens
(Abb. 2). Findet man auf Keilrahmen oder Riickpappe oben rechts eine Nummer mit blauem
Farbstift, eine vierstellige Zahl, mit Schragstrich abgetrennt von einer weiteren, kiirzeren,
ist das ein Hinweis auf eine Versteigerung bei Rudolf Bangel in Frankfurt a.M. (Abb. 3). Auf
die Nummer der Auktion folgt die des Loses. Eine ahnliche Nummer unten links in Bleistift
ist ein Hinweis auf die Auktionen der Galerie Wolfgang Ketterer in Miinchen, wobei die ara-
bischen Ziffern die Los-Nummer angeben, mit oder ohne trennenden Schragstrich gefolgt
von der Auktionsnummer in rémischen Ziffern (Abb. 4). Weniger zimperlich waren nach 1945
die Kollegen von englischen bzw. amerikanischen Auktionshdusern, die ihre Nummern mit-
hilfe von Schablonen in schwarzer Farbe auf dem Keilrahmen aufbrachten (Abb. 5). Auch
die verwendeten Stifte helfen bei der Datierung, ein Kugelschreiber deutet auf die Jahre
nach 1945 und ein Filzstift auf die Zeit der 1960er, 1970er Jahre. Seitdem - allerdings sehr
selten—tragen Kunsthandler ihre — meist nicht zu entschliisselnden - Galeriekiirzel auch mit
transparenter, fluoreszierender Fliissigkeit auf, die man nur unter dem UV-Licht sieht.
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Stempel

Zu den Beschriftungen gesellten sich die Stempel der Fabrikanten und Handler von
Kiinstlerbedarf (Leinwande, Kartons etc.) in London und Paris, spater auch in Miinchen.
Diese Stempel kénnen durch die Adressen zur Bestatigung der Authentizitat und (friihesten)
zeitlichen Einordnung eines Gemaldes beitragen, bei Papieren sind es die Wasserzeichen
und Pragestempel. Max Liebermann etwa kaufte Keilrahmen und Leinwand bei Leopold Hess
in der Genthiner StralRe 29, Lovis Corinth bei L. A. Schroter & Co. in Charlottenburg, seine
Wohnungin der KlopstockstralRe lag haltin der Ndhe. Im Fall der Gemalde Walter Leistikows
kann der Stempel der Berliner Kiinstlerbedarfshandlung Doris Ranfft mehr zur Echtheitsbe-
stimmung beitragen als die Vorderseite, erst recht, wenn ein Mitarbeiter oder der Inhaber
Hermann MordaR selbst mit feinem Bleistift »Herr Professor Leistikow« und die MaRe des
Keilrahmens hinzugefiigt hat. Da Leistikow kurz vor seinem Tode zum Professor ernannt
wurde, kdnnte man das Bild auf die Jahre 1907/08 datieren — wenn man sicher sein kann,
dass nicht jeder bekannte Kiinstler im Geschaft mit diesem Titel angesprochen wurde.

Nochim19.Jahrhundertfinden sich auch die ersten Zollstempel, nach 1900 kamen Adress-
stempelvon Besitzern hinzu und nach 1945 Stempel fiir die Exportgenehmigungvon Bildern
aus osteuropaischen oder lateinamerikanischen Landern.

7/
1565y
Abb. 4: Galerie Wolfgang Ketterer, Miinchen: Abb. 5: Auktionshaus Christie’s: Stock Number,
Auktion 14, Los 136, mit Bleistift. schwarze Tinte, schabloniert.
© Ketterer Kunst GmbH & Co. KG © Ketterer Kunst GmbH & Co. KG
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Abb. 6: Stuttgarter Kunstkabinett: 36. Auktion, 3.5.1961, Los 158, Etikett.
© Ketterer Kunst GmbH & Co. KG

Etiketten

Gedruckte Etiketten mit Namen und teils auch Adressen kamen Ende des 19. Jahrhunderts
auf, wohl als Folge des expandierenden Kunstmarktes. Die Eisenbahn erreichte immer
fernere Gegenden, und da war es gut, seinen Besitz zu kennzeichnen, wenn er auf Reisen
ging. Auch der Stolz zu dokumentieren, wo iiberall das Bild gewesen war, mag eine Rolle
gespielt haben - so, wie es die Stocknagel der Wanderer tun. Da man den Schmuckrahmen
eines Bildes austauschen kann, wurden die Etiketten meist auf dem Keilrahmen angebracht,
und zwar an prominenter Stelle, also oben, am besten links oder in der Mitte.

Understatement zeichnete den 1898 gegriindeten Kunstsalon der Vettern Bruno und Paul
Cassirerin Berlin aus, die Galerie lag inmitten eines ruhigen Wohnviertels fern vom belebten
Potsdamer Platz und verzichtete sogar auf ein Ladenschild. Understatement findet man auch
aufden Cassirerschen Etiketten, die nur mit »No.« bedruckt und mit Lagernummer, Kiinstler-
name und Titel des Bildes beschriftet wurden. Apropos »Lagernummer«: Da der Ankauf eines
Kunstwerks manche Kunsthandler finanziell iiberforderte oder sie das alleinige Risiko
scheuten, handelten die Galeristen oft (oder sogar meistens?) im Auftrag der Kiinstler oder
anderer Handler. Auf den Etiketten schlug sich das in einem Zusatz »C«, »Com« oder »K«
fiir sKommission« nieder. Mithilfe der Adressen auf den Etiketten kann man den Zeitraum,
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in dem sich das Bild dort befand, nachverfolgen, obwohl das nicht immer zuverlassig ist,
weil Kunsthandlungen ihren Etikettenbestand iiber langere Zeit verwendet haben.

Die Aufkleber von bekannten Galeristen wie Paul Cassirer oder unbekannten wie Alfred
Heller in Berlin-Charlottenburg machten mich neugierig: Wo genau befanden sich diese
Geschafte, und worauf waren sie spezialisiert? Diese Fragen fand auch Wolfgang Wittrock
interessant und gab 2007 fiir die Ferdinand-Moller-Stiftung meinen historischen Kunststadt-
plan Die Kunststadt Berlin 1871-1914 mit 100 Adressen des Kunstbetriebs heraus.

Etiketten der Auktionshauser sind heute besonders bemerkenswert, wenn sie den nicht
online recherchierbaren Zeitraum zwischen 1945 und 1985 betreffen. Ich denke vor allem an
die quadratischen, in den meisten Fallen pastellfarbenen Etiketten von Roman N. Ketterers
Stuttgarter Kunstkabinett (Abb. 6), librigens zumeist unten links, genau wie spater die
Riickseitenbeschriftungen seines Bruders Wolfgang Ketterer in Miinchen. Allerdings geben
erstere nur die Losnummer an, weshalb man alle Kataloge zu den 37 Auktionen des Stutt-
garter Kunstkabinetts durchgehen muss - bzw. darf, denn das Angebot von Werken der
klassischen Moderne im Nachkriegs-Deutschland war spektakular! Uberhaupt ist es gut,
sich die Typografie von Auktionskatalogen einzupragen, da manche Ersteigerer von Kunst-
werken kurzerhand den Katalogeintrag ausschnitten und auf die Riickseite ihrer Neuerwer-
bung klebten. Apropos: Um 1900 kamen auch die Etiketten der Ausstellungsinstitutionen
auf, der Kiinstlerverbande, Kunstvereine und Museen, wobei sich gerade die Kiinstlerkolle-
gen nicht scheuten, ihre Etiketten riickseitig direkt auf die Leinwand zu kleben. Das fiihrte
im Laufe der Jahre dazu, dass sich die Leinwand dort zusammenzog und sich das Etikett
vorne als Wolbung abzeichnete.

Als Folge des zunehmenden Ausstellungsbetriebs brachten im friihen 20. Jahrhundert
auch Speditionen wie Gustav Knauer in Berlin ihre Etiketten an den Kunstwerken an, gut
50 Jahre spater folgten etwa Schlien in Berlin oder Hasenkamp in Kéln. Oft mit handschrift-
lich eingetragenen Namen der Leihgeber! Von den Besitzern der Bilder findet man nach 1945
natiirlich auch eigene Adressaufkleber.

Nicht vergessen werden sollen die Etiketten der Rahmenmacher, nicht nur, weil sie wohl
etwas friiher als die Aufkleber der Kunsthandlungen anzutreffen sind, sondern weil sich die
Rahmenhandlungen oft zu Kunsthandlungen entwickelten, z.B. Weber in Berlin oder Abels
in Koln. Anhand der Adressen und des Aussehens der Aufkleber, meist oben oder unten in
der Mitte des Schmuckrahmens oder der Riickpappe, lasst sich ablesen, wann ungefahr
ein Bild an welchem Ort gerahmt wurde. Im Fall von Conzen aus Diisseldorf kann uns die
notierte Auftragsnummer sogar sagen, in welchem Jahr das Bild gerahmt wurde. Die Etiket-
ten der Rahmenmacher zeugen auch vom Stolz des sorgfaltigen Handwerkers, ein Ruf, der
nach 1945 nicht immer gerechtfertigt ist.

Noch ein Wort zur Manipulation von Riickseitenmerkmalen: Sah ich in den ersten Jahren
noch Etiketten, bei denen die Namen ausgekratzt waren, kommt das in den letzten Jahren
fast gar nicht mehr vor. Wahrscheinlich werden heute als Folge der mit dem Schwabinger
Kunstfund 2012 popular gewordenen Provenienzforschung die Etiketten oder problematische
Namen von Vorbesitzern abgelost oder abgeschliffen oder gleich mitsamt dem Keilrahmen
»entsorgt« und das Gemalde auf einen neuen aufgebracht (eine die Regel bestatigende
Ausnahme erwahne ich unten). Falls die Leinwand doubliert wurde, obwohl das vom konser-
vatorischen Befund gar nicht notwendig erscheint, ist hochste Vorsicht geboten. Es sei denn,
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Abb. 7: Flechtheim-Etikett auf
Campendonk-Falschung.

Bildnachweis: © Landeskriminalamt Berlin

das Gemalde kommt aus den USA, die Amerikaner scheinen es namlich zu lieben, ihre Bilder
fiir die Ewigkeit zu konservieren. Geradezu riihrend ist die Geschichte des Falschers Wolf-
gang Beltracchi. Er scheiterte nicht an den Vorderseiten - seine Bilder von Heinrich Cam-
pendonk oder Max Ernst wurden von den Experten bestatigt -, nein, er scheiterte an den
Riickseiten! Das Portrat Alfred Flechtheims auf einem fiktiven Aufkleber trug dazu bei, dass
die Falschungen aufgedeckt wurden (Abb. 7).

Mein Ziel war und ist, moglichst jedem der von mir katalogisierten Kunstwerke eine
Geschichte zu geben. Das Spezialwissen stieg mir zu Kopfe, und so spielte ich sogar eine
Zeitlang mit dem Gedanken, bei Wetten, dass..? im ZDF teilzunehmen mit der Behauptung,
Gemalde von der Riickseite erkennen zu konnen. Einmal rief ich laut »Jaaaaal!!'« durchs
ganze Haus, als ich nach der Riickseitenuntersuchung eines kleinen Gemaldes mit der
Beschriftung »Konigsplatz 3« beweisen konnte, dass das Bild der Akademie der Kiinste in
Berlin gehdrt hatte. Damit verhinderte ich leider auch seine Versteigerung! Ebenso in
diesem Fall: Auf dem Gemalde eines deutschen Kiinstlers von ca. 1930 klebte riickseitig die
Schenkungsurkunde fiir einen verdienten »Pg.« (Parteigenossen der NSDAP) mit der Unter-
schrift von Robert Ley, des Leiters der Deutschen Arbeitsfront. Aber nicht nur das: Die Ur-
kunde liberdeckte halb den Namen des vorherigen jlidischen Besitzers. Als wir der Einlieferin
mitteilten, dass wir das Gemalde so nicht anbieten konnten, fragte sie nur: »Kénnen Sie das
nicht wegmachen?« Konnten wir nicht, und das Bild ging zuriick. Obwohl ich also nur das
Beste flirs Haus wollte, sank meine Beliebtheit bei den Kollegen. Als Florian Illies, bis 2018
einer der Gesellschafter des hier in Frage stehenden Auktionshauses, mir freudestrahlend
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Abb. 8: Fragment eines Etiketts der Galerie Goldschmidt-Wallerstein, Berlin.
Foto: © Agnes Thum

Abb. 9: Etikett der Galerie Goldschmidt-Wallerstein, Berlin.
© Ketterer Kunst GmbH & Co. KG

eine Zeichnung Adolph Menzels als Angebot fiir die kommende Auktion zeigte und ich nach
einem Blick auf die Riickseite sagte: »Das konnen wir nicht versteigern«, hatte ich meinen
Spitznamen bei ihm weg: Dr. No. Das lag aber nicht am Fitzelchen eines Etiketts, das ich
als problematisch erkannt hatte, sondern auf der Riickseite stand mit Bleistift geschrieben
der Name eines jlidischen Kunstsammlers.

Kein Mensch kann alle Riickseitenmerkmale auswendig kennen. Zum Gliick gibt es bei
einem Kunstwerk meistens andere Quellen, ungedruckte und gedruckte oder miindlich iiber-
lieferte, aus denen man die Herkunft rekonstruieren kann. Es gilt lediglich, die richtigen
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Zusammenhange herzustellen. Als mich die Anfrage erreichte, ob ich den oberen Rand
eines Etiketts bei einem Gemalde Erich Heckels identifizieren kdnne (Abb. 8), suchte ich als
erstes bei der Galerie Goldschmidt-Wallerstein in Berlin, der in den 1920er Jahren wichtigs-
ten Kunsthandlung fiir diesen Kiinstler, und siehe da: Das passte! (Abb. 9)

Schon lange vor der im Deutschen Kulturgutschutzgesetz von 2016 formulierten Sorgfalts-
pflicht fiir den Kunsthandel wurden also im Auktionshandel die Riickseiten genauestens
untersucht, Kollegen befragt, Datenbanken wie Lost Art in Magdeburg und das Art Loss
Register in London abgefragt sowie Kunsthandlerarchive wie das von Paul Cassirer oder
Ferdinand Moller konsultiert. Dabei wird das Auktionshaus, in dem der Autor tatig ist, von
zwei Provenienzforscherinnen unterstiitzt, die bei Verdacht auf NS-verfolgungsbedingten
Entzug eines Bildes eine Tiefenrecherche vornehmen und den Kontakt zu den Erben der
Vorbesitzer herstellen.

Ein Blick in die Zukunft: Zwar kann kein einzelner Mensch alles wissen, aber die vielen
Hundertjungen, gut vernetzten Kunsthistorikerinnen und -historiker heute konnten ihr Wis-
sen fiir ein Computerprogramm zusammentragen, das alle Riickseitenmerkmale erkennen
und so die Herkunft eines jeden Kunstwerks bestimmen kann. Aber ware das nicht das Ende
der Provenienzforschung? Fiir mich gilt jedenfalls die Erkenntnis: Stehenbleiben heift zuriick-
zufallen. Ich lerne also wieder, die Vorderseiten der Bilder zu lieben.

ABSTRACT

The author remembers his almost 30 years of activity for a Berlin-based auction house.
Within a short time, works of art had to be described and measured, their condition scruti-
nised, and their authenticity checked. Looking at the works’ reverse sides only played a role
if they were inscribed by the artists or carried exhibition labels that could be mentioned
in the catalogue as signs of quality.

How important these and other reverse side features actually were became apparent in
the wake of the 1998 Washington Declaration and the emergence of provenance research.
From the vast field of reverse side features that had been noted and later also photographed
since 1995, the author singles out observations both general and special, inscriptions from
other auction houses, stamps from art supply shops and labels from galleries and frame
makers. Since public awareness for the issue of provenance research has been raised,
there are hardly any reverse sides found today that suggest confiscation or theft in the
(post-)war turmoil due to Nazi persecution. Exceptions confirm the rule, as demonstrated
by three examples.

As a consequence of the enormous interest in provenance research among today’s art
historians, as well as technical progress, the author envisions a future of computer soft-
ware with enough knowledge to take over the analysis of an artwork’s authenticity and
provenance.
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