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zurückgebracht und war für die Vernichtung vorgesehen. Das Bild überstand un-
ter unbekannten Umständen den Krieg und wurde 1947 an Kann restituiert. Es ge-
langte anschließend wieder auf den Kunstmarkt und über Sammlungen und Ga-
lerien in Genf, New York, Rom und Chicago schließlich in die Sammlung Pietzsch 
(siehe S. 36).
Seit Januar 2023 untersuchte das durch das Land Berlin finanziertes Projekt syste
matisch die Herkunfts- und Besitzgeschichten von Werken aus der Sammlung Ulla 
und Heiner Pietzsch, die bis 1945 entstanden sind. Gegenstand der Forschung wa-
ren rund 100 Werke des Surrealismus und des Abstrakten Expressionismus der 
New Yorker Schule von namhaften internationalen Künstler*innen wie Salvador 
Dalí, Max Ernst, René Magritte, Joan Miró und Dorothea Tanning. 
Ziel des Projekts war es, die Biografien der Kunstwerke nach Möglichkeit lückenlos 
zu rekonstruieren und zu prüfen, ob sich Werke darunter befinden, die ihren Vor-
besitzer*innen, insbesondere Jüdinnen und Juden, in der Zeit des Nationalsozialis-
mus entzogen wurden. 
Verfolgt man die Wege der großen und kleinen Ölgemälde, der zarten Papierarbei-
ten und schweren Skulpturen, stößt man, wie im Fall von Massons Jäger, unwei-
gerlich auf unzählige Geschichten, die sich tief in die Werke eingeschrieben haben. 
Das Sammlerpaar Pietzsch erwarb sie ab Mitte der 1970er-Jahre auf dem inter-
nationalen Kunstmarkt über Galerien, Kunsthandlungen und Auktionshäuser. Das 
älteste untersuchte Kunstwerk, Max Ernsts Gala, Max und Paul, entstand 1923, das 
jüngste 1945. Die Arbeiten sind also heute etwa 80 bis 100 Jahre alt und haben 
wechselvolle Jahrzehnte hinter sich. Allen Biografien der Werke aus der Sammlung 
Pietzsch ist gemeinsam, dass sie von Freundschaften, Sammelleidenschaften ihrer 
Eigentümer*innen und weitverzweigten Handelsverbindungen ebenso wie von 
Verlust, Verfolgung und Neubeginn erzählen. Über den Lebensweg des einzelnen 
Werkes hinaus geben sie einen Einblick in die facettenreichen Netzwerke der sur-
realistischen Bewegung sowie die politischen Herausforderungen der Zeit. 
Doch wie erforscht man die Biografien von Kunstwerken einer Privatsammlung? 
Wie findet man heraus, in welcher Sammlung oder Galerie sich eine Arbeit zu einer 
bestimmten Zeit befand und wer es an wen verkaufte und warum?
Die Untersuchung von Werken aus Museumsbeständen unterscheidet sich von der 
von Werken aus Privatsammlungen. Anders als bei Museumsobjekten führte der ers-
te Weg nicht ins Hausarchiv, um Akten, Bestandsbücher und Erwerbungsdokumente 
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Führt man sich vor Augen, wie viele 1 000 Kilometer etwa das fragile Sandbild 
Der Jäger von André Masson bis heute zurückgelegt hat – selten gut verpackt und 
geschützt –, grenzt es an ein Wunder, dass es diese Reisestrapazen überstanden 
hat und wir es heute betrachten können. Das Gemälde entstand 1927, als sich Mas-
son nahe der südfranzösischen Hafenstadt Toulon am Meer aufhielt und Sand als 
Material für seine Kunst entdeckte. In Paris erwarb es in den 1930er-Jahren der 
jüdische Kunstsammler Alphonse Kann (1870–1948), der es als Teil seiner riesigen 
Kunstsammlung in Saint-Germain-en-Laye aufbewahrte. Als die deutsche Wehr-
macht im Juni 1940 Paris besetzte, wurde der Jäger beschlagnahmt, nach Paris 



zu studieren. Im Fall der Sammlung Pietzsch ging es zunächst darum, die Unter-
lagen auszuwerten, die fünf Kurator*innen der privaten Sammlung in den letzten 
Jahrzehnten zusammengestellt haben.7 Sie umfassen verschiedene Dokumente, 
etwa Rechnungen, Korrespondenzen mit Kunsthändler*innen, Leihverträge, Gut-
achten von Restaurator*innen, Literatur zu den Objekten. 
Ein zentraler Baustein der Provenienzforschung ist zudem die Beschäftigung mit 
den Rückseiten der Gemälde und Papierarbeiten, denn die Zeit hat hier oft viel-
fältige Spuren hinterlassen, wie Etiketten, Beschriftungen oder Stempel, die auf 
Eigentümer*innen, Ausstellungsbeteiligungen oder Transportwege hinweisen. Es 
ist stets ein besonderer Moment, die Kunstwerke aus nächster Nähe betrachten 
zu dürfen, denn sie liegen dann oft ohne Rahmen und schützendes Glas vor einem, 
die Farbschichten und die Struktur der Leinwand sind zu erkennen. Ohne die große 
Unterstützung und die Expertise von Restaurator*innen wäre diese intensive Aus-
einandersetzung mit den Originalen nicht möglich gewesen.8 
Parallel dazu erfolgten Recherchen in für die Provenienzforschung einschlägigen Da-
tenbanken sowie in Publikationen (Werkverzeichnisse, Auktions- und Ausstellungs-
kataloge, Monografien etc.), die Hinweise auf die Besitzumstände der Werke geben 
und bisher bekannte Stationen der Arbeiten belegen könnten. Zudem ging es darum, 
in der Literatur und durch Datenbanken Informationen zu Personen und Ereignissen 
zu erhalten, die Teil der Objektbiografien und der Erwerbungskontexte sind.
Außerdem wurden weltweit zahlreiche Kunsthandlungen, Galerien, Museen und 
Archive kontaktiert und zu den Ankaufswegen der Werke und zu ihren Vorbesit-
zer*innen befragt.
Alle Puzzleteile zusammengefügt ergeben am Ende ein Bild der Herkunftsge-
schichte der Werke. Nicht immer ist dieses Bild vollständig. Zum Alltag der Prove-
nienzforschung gehört auch, dass sich trotz umfassender Forschung nicht immer 
alle Wege und Stationen der Objekte nachvollziehen lassen.
Die Provenienzforschung zu den surrealistischen Werken aus der Sammlung 
Pietzsch förderte eine zentrale Erkenntnis zutage: Insbesondere die 1920er- bis 
1930er-Jahre waren durch informelle Beziehungen stark geprägt. Die Zirkulation 
von Arbeiten zwischen den befreundeten Schriftsteller*innen und Künstler*innen 
in diesen Jahren war äußerst dynamisch, ständig gingen Bilder aus einem Besitz in 
den anderen über. So befanden sich beispielsweise Max Ernsts Zwei nackte Mädchen 
(siehe S. 34) schon früh im Besitz seines Freundes Tristan Tzara, und sein Gemäl-
de Düsterer Wald und Vogel war Teil der Sammlung des belgischen Kunsthändlers 
Paul-Gustave van Hecke (siehe S. 26). Dieser war ebenfalls mit Ernst befreundet 
und förderte ihn, indem er früh Ausstellungen für ihn organisierte. Zwischenzeitlich 

besaß van Hecke 20 Werke von Ernst. Für die Provenienzforschung bedeutet dies, 
dass die Besitzübergänge, insbesondere direkt nach dem Entstehen der Werke, 
kaum dokumentiert sind, denn wer stellt schon unter befreundeten Kolleg*innen 
eine Quittung über ein Geschenk oder einen Tausch aus? 
Hinsichtlich der Arbeiten aus der Sammlung Pietzsch ergibt sich zudem ein Bild 
von stark international geprägten Provenienzen. Sowohl die Künstler*innen als 
auch die Besitzer*innen und die Objekte selbst bewegten sich ausgesprochen viel, 
zum einen aufgrund der Vielzahl surrealistischer Gruppen, die sich an verschiede-
nen Orten (u. a. Paris, Brüssel, Prag, London) zusammenschlossen – sie standen in 
regem Kontakt miteinander und stellten immer wieder gemeinsam aus. Zum an-
deren fand bereits früh ein transatlantischer Handel mit surrealistischen Werken 
statt. Vor allem die Besetzung weiter Teile Europas ab 1939 führte jedoch zu mas-
siven Flucht- und Emigrationswellen. Als die deutsche Wehrmacht 1940 Paris ein-
nahm, floh ein Großteil der Kunstschaffenden, aber auch ihrer Sammler*innen, in 
den unbesetzten Teil im Süden Frankreichs. Wenn sie die Möglichkeit dazu hatten, 
emigrierten sie in die USA oder nach Mexiko. Schon in den 1930er-Jahren waren, 
unter anderem befördert durch die New Yorker Galeristen Julien Levy und Pierre 
Matisse, mehrere der untersuchten Gemälde auf Ausstellungen in den USA zu se-
hen. Damit trugen sie bereits zu einer großen Popularisierung des Surrealismus 
bei, noch bevor viele der Surrealist*innen selbst in die USA kamen und die genann-
ten Galerien ihnen einen wichtigen Anker im Exil boten.
Was die Künstler*innen und Sammler*innen in dieser durch starke Ortsverände-
rungen geprägten Phase mit ihren Arbeiten machten, ob sie sie mitnahmen, ver-
steckten, zwischenlagerten oder in ihrer Not zurückließen, ist selten durch Quel-
len überliefert. Wenn die Existenz des eigenen Lebens auf dem Spiel steht, bleibt 
wenig Zeit, Transportwege oder Ortswechsel von Kunstwerken für die Nachwelt 
festzuhalten. Nur selten gibt es Belege, wie im Fall von Max Ernsts Gemälde 
Flugzeugfalle: Hier ist dokumentiert, dass sein Besitzer, Kurt Seligmann, sich Wer-
ke seines Freundes Max Ernst ins US-amerikanische Exil nachschicken ließ (siehe  
S. 40). Von Ernst, der mit seiner damaligen Partnerin Leonora Carrington von Paris 
ins südfranzösische Saint-Martin-d’Ardèche zog und ab 1939 mehrfach in Lagern 
interniert war, ist bekannt, dass er einige seiner Leinwände von den Keilrahmen 
löste und sie zusammengerollt in seinem Rucksack bei sich trug. Wir können hin-
gegen nur darüber spekulieren, wo Tristan Tzara Ernsts Zwei nackte Mädchen auf-
bewahrte, während er zunächst im Spanischen Bürgerkrieg kämpfte und sich dann 
dem französischen Widerstand (Résistance) anschloss. Wir wissen lediglich, dass 
das Bild sich bis zum Lebensende in seinem Besitz befand.
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Nach der Zusammenführung aller gewonnenen Informationen (Dokumentation, 
Rückseiten, Datenbanken, Forschungsliteratur, Archivquellen) kann die Herkunft 
der Mehrzahl der untersuchten Werke als unbedenklich gelten. Sie blieben über 
den Zweiten Weltkrieg hinweg in denselben Sammlungen, wurden direkt aus den 
Nachlässen der Künstler*innen angekauft oder entstanden im Exil in den USA. Die 
Provenienzen einiger Objekte bleiben lückenhaft und somit ungeklärt. Für keines 
der Werke besteht jedoch ein konkretes Verdachtsmoment bezüglich der kriti-
schen Jahre 1933 bis 1945. Provenienzlücken ergeben sich unter anderem durch 
nicht vorhandene Quellen oder weil Auktionshäuser aufgrund des Datenschutzes 
keine Auskunft über Einlieferer der letzten Jahrzehnte erteilen dürfen. Vielleicht 
eröffnen sich hier in der Zukunft weitere Möglichkeiten, die zu neuen Erkenntnissen 
führen. Ein NS-verfolgungsbedingter Entzug aus jüdischem Besitz liegt nur im Fall 
von Massons Jäger vor. Das Werk wurde bereits unmittelbar nach dem Zweiten 
Weltkrieg an seinen rechtmäßigen Besitzer zurückgegeben.

Lisa Hackmann 


