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Dank und Kritik


Mein besonderer Dank gilt den vielen Fotografen, die die Bebilderung dieses Buches erst ermöglicht haben. Ohne die Erlaubnis zum Abdruck der Bilder und ohne die Institutionen Wikipedia und Wikimedia wäre die Arbeit viel aufwendiger und schwieriger gewesen. Wegen der ansonsten anfallenden hohen Kosten für Bildrechte wäre es mir nicht möglich gewesen, dies Buch zu veröffentlichen.









Die Avantgarden landen im Museum – und werden bürokratisch archiviert


Kunst: Das ist was für Sonntags. Dann gehen wir ins Museum. Die Bilder sind eine Bereicherung für unsere Gedanken‐ und Empfindungswelten. „Wir pflegen die Kultur. Wir beschäftigen uns mit Kunst. Am Sonntag.“ Am Montag müssen wir wieder arbeiten. Dann hat uns der Alltag wieder.


Max sprach der Vater,


Heut gehen wir ins Theater


Die Karten hab ich schon


Drum setz dich hin mein Sohn


Du riechst an dem deinigen


Ich riech an dem meinigen


duftenden Rosenstrauch im Garten.


Im Theater, in den Museen können wir erhabene Gedanken und Gefühle entwickeln – jenseits der Alltags‐Hektik. Kunstwerke müsse man genießen und bewundern, man müsse sie nicht unbedingt verstehen, ist eine landläufige Meinung. Kunstwerke stehen nicht zur Diskussion. Sie sind erhaben, edel und rein.


Dieser Kunstauffassung widerspreche ich. Auch Kunst kann ins Verderben führen. Hitler verstand sich als Künstler. Er verfolgte und ermordete Künstler, die seinen Vorstellungen widersprachen. Im Gegensatz dazu sollte Kunst emanzipativ wirken. Sie sollte uns die Augen auch für die Auseinandersetzungen im Alltag öffnen. Kunst sollte Stellung beziehen: gegen Krieg, gegen politische Konfrontation – für Verständnis und Empathie auch im alltäglichen Leben. Sie sollte Freude schenken und Mut machen. Kunst muss uns Anlass zum Nachdenken geben – für eine bessere, demokratische, friedliche Zukunft.


Diese Kunstauffassung vertreten die „Klassiker“ der Moderne wie Henri Matisse, Pablo Picasso, Max Ernst, Paul Klee, René Magritte oder Joan Miró – um hier die wichtigsten zu nennen. Ihre künstlerischen Entdeckungen und die von ihnen geschaffenen Möglichkeiten der Erweiterung des bildnerischen Denkens werden aber in der Gegenwart nicht fortgesetzt. Die „Klassiker“ werden museal verwaltet – eine Avantgarde, die sich ausdrücklich auf die Fortsetzung der Maltradition dieser „Klassiker“ der Moderne bezieht, gibt es in der „Postmoderne“ nicht. Der Kunstmarkt mit gigantischen Preisen produziert eine dumme Kunst, reserviert die Kunst nur für Reiche und verhindert demokratische Entwicklungen.


Katastrophen kennzeichneten das vergangene Jahrhundert. Zwei Weltkriege und unzählige „kleine“ kriegerische Auseinandersetzungen vernichteten Abermillionen Menschen. Die Geschichte der vergangenen 5.000 Jahre war durch kriegerische Auseinandersetzungen geprägt: Die traditionelle Kunstgeschichte verherrlichte die kriegerischen Helden, Kaiser, Feldherren und Führer. Die traditionelle Kunstgeschichte beginnt mit der Glorifizierung der Kriege Naram‐Sins, die von Thutmosis, der griechischen Kriegsherren, denen von Rom über Caesar, Augustus dem Großen, Nero, dann Karl dem Großen, Napoleon, den deutschen Soldatenkönigen, Friedrich dem Großen, Königen und Kaisern mit den Vornamen Friedrich und Wilhelm bis hin zu Hitler. Wir haben schon in der Schule die Bewunderung für die Großen der Geschichte verordnet bekommen. Es gilt Sensibilität und Widerstandskraft gegen verführerische Bilder zu entwickeln.


Rechte Ideologen hetzten die Bevölkerungen auf. Besonders deutschen Künstlern muss nach zwei verheerenden Weltkriegen die Frage gestellt werden, ob sie sich aktiv gegen rechte Hetze und gegen Kriege verherrlichende Ideologien engagieren. Leisten die Künstler die „Trauerarbeit“, die nach Margarete und Alexander Mitscherlich notwendig ist, um mit den Verbrechen der Vergangenheit fertig zu werden und den Weg für die Zukunft frei zu machen? Ich kritisiere den bekanntesten Künstler der deutschen Nachkriegszeit Joseph Beuys wegen seiner völkischen – wenn nicht gar rechtsradikalen – Ideen. Er wird bewundert – aber nicht verstanden. Ich möchte dazu beitragen, die Ideologien „hinter“ den Bildern zu verstehen. Nach meiner Meinung müssen wir die Aussagen vieler aktueller Kunstwerke kritisch hinterfragen.


Wir werden ständig mit Bildern bombardiert – im Alltag auf der Straße, bei der Arbeit, im Fernsehen, in den digitalen Medien. Die Möglichkeit der Beeinflussung, gar der Manipulation ist gegeben. Wir müssen uns gegen die Bilderflut wappnen. Weshalb hält sich hartnäckig die Vorstellung, dass sich Kunst immer auf ästhetischen, „fortschrittlichen“ Gleisen bewegt? Das Vertrauen auf diese „Weiter“‐Entwicklung wird auch durch das Erfinden immer neuer „Stilrichtungen“ und Ismen genährt: Impressionismus, Expressionismus, Surrealismus, ... In letzter Zeit gibt es so viele Ismen, dass selbst ausgewiesene Fachleute den Überblick verlieren. Viele Künstler haben sich in den Labyrinthen der politischen Auseinandersetungen verirrt. In der ersten Jahrhunderthälfte hat die italienische Avantgarde gemeinsame Sache mit dem italienischen Faschismus gemacht. Künstler unterstützten die Terrorregimes Stalins oder Hitlers.


Viele Künstler stritten in ihrer Zeit für eine bessere Welt. Die Zeit verbarrikadierte ihnen aber auch Wege. Zwei Weltkriege brachten nicht nur Leid und Verderben, sie zerstörten auch Kultur. Sie verletzten die Menschen psychisch – auch die Künstler. Wie thematisieren sie ihre Traumatisierungen in den Werken? Können sie die seelischen Wunden aufarbeiten und neue Wege erschließen? Das Bauhaus, der Dadaismus und der Surrealismus sind Reaktionen auf die Schrecken des Ersten Weltkriegs. Welche Antworten haben die „Avantgarden“ gefunden, um die Verletzungen zu verarbeiten und künftige Katastrophen zu vermeiden? Die Auswirkungen des Zweiten Weltkriegs auf das künstlerische Schaffen sind bisher in ihrer Langzeitwirkung noch nicht wirklich erfasst. Reproduzieren die Künstler die Traumata lediglich und vertiefen damit die Wunden? US‐amerikanische Künstler übernahmen nach dem Zweiten Weltkrieg eine führende Rolle: Konnten sie Antworten auf die vorangegangene Katastrophe geben und schlüssige Perspektiven weisen?


Mir ist bewusst, dass ich eine „Revision der Kunstgeschichte der Moderne“ nicht vollkommen leisten kann. Die Sachverhalte sind sehr komplex. Eine gängige Auffassung lautet: „Kunstgeschichte – die Lehre von der Kunst weltweit, von der Antike bis zur Gegenwart – deckt nahezu jeden Aspekt menschlicher Geschichte und Erfahrung ab. Denn sie betrachtet Kunstwerke nicht nur als Objekte, sondern als Mittel zum Verständnis der Welt und der Gesellschaften, in denen sie entstanden sind.“ Nach meiner Meinung sind wir noch sehr weit davon entfernt, diesem Anspruch gerecht zu werden. Aber wir müssen anfangen, Geschichte kritisch aufzuarbeiten.


Sigmund Freud hatte schon 1930 in „Das Unbehagen in der Kultur“ die entscheidende Frage auf den Punkt gebracht: „Die Schicksalsfrage der Menschenart scheint mir zu sein, ob und in welchem Maße es ihrer Kulturentwicklung gelingen wird, der Störung des Zusammenlebens durch den menschlichen Aggressions‐ und Selbstvernichtungstrieb Herr zu werden. In diesem Bezug verdient gerade die gegenwärtige Zeit ein besonderes Interesse. Die Menschen haben es in der Beherrschung der Naturkräfte so weit gebracht, dass sie es mit deren Hilfe leicht haben, einander bis auf den letzten Mann auszurotten. Sie wissen das, daher ein gut Stück ihrer gegenwärtigen Unruhe, ihres Unglücks, ihrer Angststimmung. Und nun ist zu erwarten, dass die andere der beiden ›himmlischen Mächte‹, der ewige Eros, eine Anstrengung machen wird, um sich im Kampf mit seinem ebenso unsterblichen Gegner zu behaupten. Aber wer kann den Erfolg und Ausgang voraussehen?“ Über Erfolg und Ausgang entscheidet die Kultur, die Kunst.


Berlin, im Mai 2025 Rolf Famulla









Der französische Impressionismus stürzt die Bilder vom Podest
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Edouard Manet: Olympia, 1863, Öl auf Leinwand, 130 x 190 cm, Paris, Musée d´Orsay, public domain


Noch nie in der Kunstgeschichte hat es derartig erregte Debatten über Malerei gegeben wie im Paris der 50er bis 80er Jahre des 19. Jahrhunderts. Ein Mann stand im Zentrum dieser Auseinandersetzungen: Édouard Manet (1832 ‐ 1883). Sein 1863 gemaltes Bild „Olympia“ erregte besonderen Zorn. Modell des Aktgemäldes war seine 19‐jährige Geliebte Victorine Meurent. Das Bild stellte Manet 1865 im Pariser Salon aus. Die Kritiker waren empört. „Gorillaweibchen“, „furchtbar befremdlich“, „Apostel der Hässlichkeit“ oder „anrüchige Kurtisane“ lauteten ihre vernichtenden Urteile. „Noch nie hat ein Gemälde so viel Gelächter, höhnisches Gejohle und Buhrufe entfesselt wie diese Olympia.“ „Kunst, die so tief gesunken ist, verdient nicht einmal mehr, dass man sie tadelt.“ (zit. n. King, S. 192/193) Sahen die Kritiker durch die Darstellung einer nackten Frau ihre sittlichen, und ästhetischen Normen verletzt? Das sicher nicht, denn der Salon zeigte – wie auch früher schon – viele Bilder „glamouröser Nuditäten“. So hatte zwei Jahre zuvor der Maler Alexandre Cabanel (1823 ‐ 1889) im Salon seine „Die Geburt der Venus“ präsentiert, eine Barbusige, die mit aufgelösten Haaren auf den Wellen des Meeres reitet und mit geschlossenen Augen ihre prallen Brüste und verführerischen Schenkel anbietet. Das fand der Kritiker der Gazettes des Beaux‐Art zwar „lüstern und triebhaft“, aber gleichzeitig auch „anmutig und rein“. Ein Männertraum, perfekt.


Nichts gegen Nacktes, aber das Wie der Darstellung Manets erregte den Zorn der Kritik: Da zeigte sich eine Frau aus dem Volk, ein Kind der modernen Großstadt selbstbewusst und ihrer Reize bewusst. Sie schaut den Betrachter unbefangen keck direkt in die Augen. Eine stolze Geste einer noch dazu käuflichen Dame, die ihren nächsten Freier erwartet, der sein Kommen – ebenfalls unbefangen und zugleich höflich – mit einem Blumenstrauß ankündigt. Mit „Olympia“ zeigt Manet Realität und die Würde einer Frau, die die Gesellschaft zwar als unmoralisch und verworfen ausgrenzt, sich zugleich aber ihrer Dienste – natürlich unter dem Deckmantel der Diskretion – hemmungslos bedient.


Manet attackiert Historienmaler und Symbolisten


Manet zieht der Gesellschaft den Schleier weg und attackiert deren Normen und Wertvorstellungen. Damit leiten Manet und die Impressionisten eine Revolution ein: Sie wenden sich gegen die Doppelbödigkeit in den Bildern, gegen den verklärenden mystischen Blick, gegen die Sentimentalität und den versüßlichten Kitsch, gegen nationalistischen Heroismus und Heldentum. Sie wollen die Realität einer modernen Welt abbilden, ohne Vorurteile und überholte Wertvorstellungen. Manet: „Ein Künstler muss sich der Spontaneität überlassen. Das ist genau der passende Ausdruck [...] Wenn ich nach meiner Meinung gefragt würde, würde ich sie so formulieren: Alles, was den Geist der Humanität, den Geist des Gegenwärtigen atmet, ist interessant. Alles, was dessen bar ist, ist wertlos.“ (zit. n. Perruchot, S. 18) Das war eine Kampfansage an die vorherrschende Malerei. Noch aber dominierten hier Ernest Meissonier (1815 ‐ 1891), Gustave Courbet (1819 ‐ 1877) und Alexandre Cabanel (1823 ‐ 1889). So erzielte der Militär‐ und Historienmaler Meissonier Höchstpreise von bis zu 300 000 Goldfranken. Dagegen warteten die Impressionisten vergeblich auf Anerkennung und den Verkauf ihrer Bilder – und waren froh, wenn sie eine Arbeit für 100 Franken veräußern konnten. Hoch im Kurs standen aber Schlachtenbilder, die Heroisierung Napoleons, der Führer und Feldherren, die Verklärung und Idealisierung der nationalen Geschichte. Neben Meissonier wurden in Frankreich unter anderem auch Bouguereau, Cabanel, Cormon, Maignau, Regnault hoch bewertet. Die Militärmaler standen „naturgemäß“ in der Tradition. „Napoleons Leben ist das Heldenepos unseres Landes, Vorbild für alle Künste“, hatte Eugène Delacroix (1798 ‐ 1863) behauptet, zugleich seine Bewunderung für Meissonier bekundet: „Er ist der unangefochtene Meister unserer Epoche.“ (zit. n. King, S. 14 und 22) Gegen solche Vorstellungen mussten sich die Impressionisten mit ihrer Darstellung des gänzlich unheroischen Großstadtlebens erst durchsetzen. Beider Bilderwelten sind völlig gegensätzlich: Hier dominiert das Außergewöhnliche, das Bewundernswerte, Könige und Götter, dort dann das Alltägliche, die Schönheit einer Marktfrau, die Erbaulichkeit einer Bootsfahrt. Gegensätzliche Weltbilder treffen aufeinander: Die Historien‐ und Militärmaler idealisieren die absolutistische Herrschaft als von Gott gewollt, Napoleon als charismatischen auserwählten Führer und den Kampf als Herausforderung heroischer Männer. Dagegen werben die Impressionisten mit ihren Bildern für eine Demokratie des Alltags und malen damit an einem neuen Menschenbild.


Die damals vorherrschenden Symbolisten, die eine Ideenkunst mit der zeichenhaften Bildsprache des Symbols propagierten, sind auf der Suche nach ewigen Werten, nach den Mysterien des Seins. Das Übersinnliche, Unbewusste wird herbeigesehnt. Dazu wird im Vorwort zur ersten umfassenden Symbolisten‐Ausstellung in Paris 1892 ausgeführt: „Die Menschheit, oh Heiland, wird immer zu deiner Messe gehen, wenn die Priester Bach, Beethoven, Palestrina sind. Elende Moderne, ihr werdet nie siegen, der heilige Georg tötet immer von neuem das Ungetüm, und das Genie, das Schöne, wird immer Gott sein. Brüder in der Kunst, ich lasse den Kriegsruf erschallen, bilden wir eine heilige Schar zur Rettung der Idealität. Wir sind wenige gegen alle, doch die Engel kämpfen mit uns. Wir haben keinen Führer, aber die alten Meister leiten uns dem Paradies entgegen.“ (zit. n. Bocola, S. 103) Dieses Vorwort macht deutlich, worum es geht: die Rettung der Idealität, das Genie, das Schöne, Engel, Gott. Das sind Synonyme. Der heilige Georg schützt vor Gefahren im irdischen Jammertal: Das Heilige kämpft gegen das Schlechte, das Geistige kämpft gegen das Materielle. Hier ist die Rangordnung idealisiert, die das feudale Regime kennzeichnet: Gott, König, Genie, Künstler.
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Alexandre Cabanel (1823–1889): Die Geburt der Venus, 1875, Öl auf Leinwand, 130 x 225 cm, Metropolitan Museum of Art: Wenn sie auf Wellen reitet und sich rekelt, dabei die Engel jubilieren und trompeten, ist sie wohlgelitten. Dann ist sie zwar lüstern und triebhaft, aber gleichzeitig anmutig und rein.


Der französische Symbolist Gustave Moreau (1826 ‐1898) verkörpert wie kein anderer die Tugenden dieses Künstlerideals. Sein Credo lautet: „Gott ist das Unermessliche, und ich fühle ihn in mir. Nur an ihn glaube ich. Ich glaube weder an das, was ich berühre, noch an das, was ich sehe. Ich glaube nur an das, was ich nicht sehe, und einzig an das, was ich fühle. Mein Gehirn, meine Vernunft scheinen nur kurzlebig und von zweifelhafter Wirklichkeit; nur mein inneres Gefühl halte ich für ewig und für unanfechtbar gewiss.“ (ebd. S. 155) Moreau fühlt Gott und das befähigt ihn zu Genietaten. Gleichzeitig verbindet er damit eine Abqualifizierung des menschlichen Verstandes, der erlebbaren Realität und der Wissenschaften. Den Aufbruch der Gesellschaft in ein neues Zeitalter der Technik, der Demokratie, der Emanzipation lehnen Moreau, die Symbolisten insgesamt aber auch die Historienmaler leidenschaftlich ab. In ihrem Bild der Frau werden ihre Vorstellungen gebündelt, wird ihr Menschenbild konkretisiert. Das erklärt auch die erbitterten Auseinandersetzungen um „Olympia“. Manet und die Impressionisten malen Frauen als Gleichberechtigte. Nicht zuletzt zählen mit Berthe Morisot (1841 ‐ 1895),


Eva Gonzales (1849 ‐ 1883) und Mary Cassatt (1845 ‐1926) drei Frauen zu den führenden Impressionisten.


Für die Symbolisten ist Liebe Sünde, eine verbotene Frucht, an der sie sich zwar voyeuristisch ergötzen, heuchlerisch deklarieren sie ihre Aktdarstellungen als Bilder von Göttinnen. Tatsächlich aber dämonisieren sie das Frauenbild. Die Frau wird zur teuflischen „femme fatale“, die Männer ins Verderben lockt. Die Mythen liefern den Symbolisten reiches Material für künstlerisch‐erotische Rollenspiele: die Frau als Männer mordende Salome oder Judith, als sittenlose, orgiastische Messalina, als Kleopatra oder biblisch als verführerische Sünderin mit der Schlange. Die Darstellung der „großen Hure“, der Odaliske, der Prostituierten als Entwurzelte sind Feindbilder, die die Geschlechterdegradierung und auch die gesellschaftliche Hierarchisierung rechtfertigen. Gustave Moreau begründet seine jede Emanzipation ablehnende Haltung mit der Behauptung, Frauen seien „Wesen der Unbekümmertheit, vernarrt in das Unbekannte, das Geheimnis, verliebt in das Schlechte, in Formen der perversen und teuflischen Verführung. [...] Das sind Wesen, deren Seelen versehrt sind, die am Wegrand auf den wollüstigen Ziegenbock warten, der von Unzucht besessen ist [...] einsame Wesen, düster in ihren Träumen des Neides, des unbefriedigten Stolzes[...]“ (zit. n. Bocola, S. 106)


Mit dem französischen Impressionismus beginnt – zeitgleich mit dem Verfall der feudalen, absolutistischen Ordnung – ein grundsätzlicher Wertewandel in der Malerei. Manet ist der Neuerer und deren entschiedenster Verfechter. Schon auf dem Salon 1863 hatte er sein „Frühstück im Freien“ mit zwei selbstbewusst nackten, ungezwungen sich zeigenden Frauen und zwei bekleideten Männern ausgestellt, was entrüstet kritisiert wurde. Manet sah sich jedoch keinesfalls als Neuerer, entlehnt er doch das Motiv des „Frühstück im Freien“ von den Renaissancekünstlern Tizian, Raffael und Raimondi. Auch bei seiner „Olympia“ sah sich Manet in der Tradition von Giorgione, Tizian, Velazquez und Goya, als deren Nachfolger er sich sah. Er will alte Bildinhalte „übersetzen“, die seiner Meinung nach nichts an „Modernität“ verloren haben. Er widerspricht damit der Einschätzung seiner Kritiker und der Selbsteinschätzung der übrigen Salonmaler, die sich selbst in der Tradition der „alten Meister“ sahen und ihn als modernistischen Neuerer abqualifizieren wollten. Manet verbannt die Götter aus den Bildern, ersetzt die Symbolwelt, die verklärende Idealisierung durch „nackte Realität“. Manet will mit seinen Bildern nicht belehren oder – wie in den religiösen oder Historienbildern anderer Maler – eine höhere Ordnung oder Wertvorstellungen vermitteln, sondern will das Vorhandene sichtbar machen, zeigen, wie er die Dinge sieht. Damit wird im Bild auch der Prozess seines Sehens deutlich, der den Künstler zu seinem Bildresultat geführt hat. Hier wird mit offenen Karten gespielt.


Mit seinem 1868 entstandenen Bild „Die Erschießung Kaiser Maximilians“ nahm Manet zum politischen Tagesgeschehen Stellung. Er bezieht sich dabei deutlich auf Goyas „Der 3. Mai 1808 (Erschießungen vom 3. Mai 1808 in Madrid)“. Manet gibt den Uniformen der liquidierenden Soldaten das Aussehen französischer Uniformen und lässt sie mit französischen Gewehren schießen. In der Realität hatten die Erschießenden mexikanische Uniformen und amerikanische Gewehre. Einem nachladenden Soldaten, der dem Kaiser den Gnadenschuss verpassen soll, gibt der Künstler das Aussehen des französischen Monarchen Louis Napoleon III. Manet kritisiert mit diesem Bild das Mexiko‐Abenteuer der französischen Politik. Frankreich sei schuld am Tod Maximilians. Manet gibt sich damit auch als Gegner der Monarchie zu erkennen. Das Motiv der Erschießungsszene nimmt er 1871 in seinem Bild „Bürgerkrieg (Die Barrikade)“ wieder auf, hier exekutieren Soldaten wehrlose Bürger. Es ist Manets Kommentar zu der verfahrenen französischen Politik. Er verurteilt besonders die autoritären Rechten und deren politischen Anführer Adolphe Thiers. Manet wendet sich mit „Die Erschießung Kaiser Maximilians von Mexiko“ gegen die Historienmalerei, bei der peinlich darauf geachtet wurde, dass die Uniformen, die Stellung der handelnden Personen mit der Realität übereinstimmten, auch wenn inhaltlich idealisiert und geschönt, also malerisch gelogen wurde. Manet malt kein Historienbild: Es ist ein kritischer Beitrag zum Tagesgeschehen. Ein Grund, dass dieses Werk zu Lebzeiten Manets niemals in der Öffentlichkeit gezeigt werden durfte.


Als Manet 1873 die Malerin Berthe Morisot in seinem Bild „Die Ruhepause“ porträtiert, spotten die Kritiker über Morisot als „Göttin der Schlampigkeit“, das sei „ein Wirrwarr, der jeder Beschreibung spottet“, eine „geistlose, abscheuliche Karikatur in Öl“. Die Malerin ist auf dem Bild nachdenklich und zweifelnd: Hat sie als Frau Perspektiven? Oder ist ihr „der Platz am Herd“ zugewiesen? Das Bild stellt Fragen über den Platz der Frau in der modernen Gesellschaft. Als Manet jedoch „Le Bon Bock“ (Das gute Bier), zeigt, schreibt der Kritiker Mantz, das sei „ein Wunder an Lebendigkeit und Farbe ... erstaunlich und herausragend“. Und: „In den gegenwärtigen unruhigen Zeiten verkörpert dieser friedliche Trinker eine immerwährende Gelassenheit ... Seine rosigen Wangen und die wohlbeleibte Gestalt künden deutlich davon, dass er keine Traurigkeit kennt.“ (zit. n. King, S. 419) Manet hatte den rückschrittlichen Zeitgeist bedient, einen zufriedenen Menschen gemalt, der von den guten alten Zeiten träumt, ein Motiv, mit dem er mit Meissonier konkurrierte, der mit zufriedenen, „zeitlosen“ Menschenbildern seine Karriere begonnen hatte. Manets Freund Edgar Degas war über das Bild erschüttert: „Ich halte seine Eitelkeit für wesentlich größer, als seine Intelligenz ist“, kritisierte er das Bild.


„Le Bon Bock“ blieb ein Sündenfall. Manet hat den Menschen als Großstädter in das Bild gebracht, das Alltägliche gestaltet. Seine Kunst ist die Demonstration der Möglichkeit von Demokratie und Modernität – ohne mystische und romantische Verklärung. Heroen und Genies sind aus den Bildern verbannt. Der Verweis auf eine höhere Ordnung, auf Übersinnlichkeit, auf mythische oder kosmische Irrationalitäten fehlt. Was bleibt, ist das Bild als Abbild von gelebter Gegenwart, Ausdruck eines neuen Lebensgefühls: Freiheit, Vergnügungen des Großstadtlebens, Sportereignisse, Cafés und Restaurants als Orte der Entspannung und des Austausches, neue Möglichkeiten der Technik, Dampflokomotiven und nicht zuletzt die neue Architektur des modernen Paris.


Das Bild wird als ein von einem Kunsthandwerker geschaffenes Abbild begriffen und nicht mehr als Eingebung des Genies. Damit wird das Bild für die wissenschaftliche und künstlerische Analyse geöffnet: Der Entstehungsprozess eines Bildes wird reflektiert. Die Kunstgriffe des Malers, die Formgestaltung und die Farbwirkung werden als bewusste, handwerklich zu bearbeitende Maltechniken begriffen. Damit wird der Betrachter in den Mal‐ als einen Sehprozess einbezogen. Wenn Manet „Pferderennen in Longchamp“ um 1867 malt, gestaltet er die Figuren nicht in mikroskopischer Genauigkeit, sondern so, wie der Beobachter das Rennen erlebt, als flüchtige Szene mit vorbeirasenden, nicht genau erfassbaren Pferden. Dazu Matisse: „Er war der Erste, der mit raschen Reflexen operierte und dadurch das Metier des Malens vereinfachte [...] indem er nichts anderes zum Ausdruck brachte als das, was seine Sinne unmittelbar berührte.“ (zit. n. Néret, S. 7)


Seurat schmiedet Bündnis mit der Wissenschaft


Diese Flüchtigkeit des Sehakts führt auch zu einem neuen Gebrauch der Farbe. Sie wird so eingesetzt, dass sie erst im Auge des Betrachters ihre volle Wirkung entfaltet. Die Vielfalt der Farben ordnet sich erst im Gehirn des Betrachters. Das Flüchtige bekommt durch das gedankliche Verarbeiten eine neue Ordnung. Georges Seurat (1859 ‐1891) setzte diese Erkenntnisse am konsequentesten um. Er knüpfte an die Tradition der alten Meister an und kopierte Holbein d. J. (1497 ‐1543), Ingres (1780 ‐ 1867) und Raffael (1483 ‐ 1520). Sein großes Vorbild war aber Poussin (1594 ‐ 1665), von dem er die Anordnung der Figuren, die Komposition und innere Struktur übernahm. Seurats oberster Grundsatz lautet: „Kunst ist Harmonie“. „Harmonie, das ist die Analogie der Gegensätze, Analogie des Ähnlichen; Analogie von Ton, Farbe, Linie, begriffen durch das Überwiegen und unter dem Einfluss eines Farblichts aus heiteren, traurigen oder ruhigen Kombinationen.“ (Haftmann, S. 23) Seurat beschäftigt sich wissenschaftlich mit den Farbtheorien der Physiker und der Psychologen und strebt eine Malerei unter dem Primat der Vernunft an: Er will die Gesetzmäßigkeiten der Farbe und der Form bewusst nutzen und so eine berechenbare Wirkung erzielen. Seurat ist ein Dompteur, der nur die sieben prismatischen Farben ungemischt einsetzt und mit ihnen pointilistisch komponiert, so dass sie sich erst im Auge des Betrachters mischen.


„Heiterkeit: = Dominante des Lichten, der warmen Farben, die über die Horizontale steigende Linie; Ruhe: = Gleichgewicht des Hell‐Dunkel, der warmen und kalten Farben, die Horizontale; Trauer: = Dominante des Dunklen, der kalten Farben, die sinkende Linie“. (ebd.)


Seurat befasst sich auch mit den Möglichkeiten der Fotografie. Seine Conté‐Kreidezeichnungen sehen aus wie gezeichnete Daguerreotypien. Aber Seurats Bilder sind zu sehr gemalte Wissenschaft. Bei ihm erstarren die Figuren zu mechanischen Körpern, zu Demonstrationsfiguren seiner Theorien.


Signac begründet die neue Sichtweise inhaltlich Paul Signac (1863 ‐ 1935) stimmt mit den Theorien Seurats überein. Zur neuen Malerei schreibt er: „Es [...] ist – somit ein Fehler – der nur allzu oft von den Revolutionären mit den besten Absichten begangen wird [...] –, die grundsätzliche Forderung zu stellen, Kunstwerke müssten eine eindeutige sozialistische Stoßrichtung aufweisen, denn stärker und beredter tritt diese Stoßrichtung bei den reinen Ästheten zutage, Revolutionären ihrer Natur nach, die die ausgetretenen Pfade verlassen, um das, was sie sehen, zu malen, wie sie es empfinden, und die sehr oft unbewusst dem alten, wurmstichigen Gesellschaftsgebäude, das wie eine alte, entweihte Kathedrale zerfällt und zerbröckelt, einen heftigen Pickelschlag versetzen. [...] Mit ihrer neuen, den geheiligten Regeln diametral entgegengesetzten Technik führten [die Impressionisten] die Nichtigkeit unveränderlicher Verfahren vor Augen; durch ihre pittoresken Studien der schäbigen und verstörenden Arbeiterquartiere von Saint‐Quen oder Montrouge, durch die Wiedergabe der breiten und merkwürdig gefärbten Bewegungen eines Arbeiters neben einem Sandhaufen, eines Schmiedes in der Weißglut einer Schmiede, oder besser noch durch die synthetische Darstellung dekadenter Vergnügungen – Tanzlokale, chahuts, Zirkusvorstellungen [...] – legen sie ihr Zeugnis ab von der großen gesellschaftlichen Kraftprobe, die zwischen den Arbeitern und dem Kapital im Gange ist.“ (Heller, S. 47/48) Signac begreift den „reinen Ästheten“ als den wahrhaften Revolutionär, weil er klare Position gegen die schwülstige Rechtfertigung und pathetische Überhöhung veralteter Ideale bezieht. Es ist eine Malerei in der Opposition; aber die Synthese wird noch nicht gezogen. Zum Inhalt der Malerei von Seurat und Signac werden lediglich Farbe und Form – die gesellschaftliche Wirklichkeit wird nicht analysiert sondern dekorativer Hintergrund. Es ist der analytische Blick, der die Objekte im Stillstand untersucht. Die Bewegung ist aus den Bildern gewichen.


Renoir zeigt den Zauber des neuen Menschenbildes


Anders als bei Seurat und Signac sieht man den Menschen von Auguste Renoir (1841 ‐ 1919) an, dass sie leben, dass sie sich sehnen, dass sie lieben. Renoir ist verliebt in seine Dargestellten und seine Gegenstände. Er ist ein ästhetischer Ja‐Sager. Renoir nimmt die Wirklichkeit so, wie sie ist und gewinnt ihr die Sonnenseiten ab.


Ausdrücklich wendet er sich gegen die wissenschaftliche Erklärung und betont eine einfühlsame, gefühlsbetonte Kunst: „Heutzutage will man alles erklären. Aber wenn man ein Bild erklären könnte, wäre es kein Kunstwerk.


Soll ich Ihnen sagen, welche Eigenschaften meiner Ansicht nach echte Kunst ausmachen? Sie muss unbeschreibbar und unnachahmlich sein [...] Das Kunstwerk muss den Betrachter packen, sich um ihn legen und mit sich fortreißen. In ihm vermittelt der Künstler seine Leidenschaft, es ist der Strom, den er aussendet und durch den er den Betrachter in seine Passion einbezieht.“ (zit.


n. Feist, S. 21) Renoir verzaubert, weil er selbst verzaubert ist. Er genießt und teilt seinen Genuss mit dem Betrachter. Werner Haftmann hat recht, wenn er hervorhebt: „Nie hat es eine Kunst gegeben, die ein so freudiges, von allen Sinnen getragenes Einverständnis mit der erscheinenden Welt in all ihrer Gegenwärtigkeit bekundete.“ (Haftmann, S. 18) Das ist nur möglich, weil Renoir unbefangen an seine Kunst herangeht. Er liebt es, die Schönheit des Augenblicks einzufangen, das Erfreuliche und „Hübsche“. Unerfreuliche Dinge gebe es genug in dieser Welt. So konzentriert er sich auf die Sonnenseite des Großstadtlebens, die nur Sonn‐ und Feiertage kennt.


Die Geburt des Impressionismus erklärt er damit, dass die Künstler eines Morgens kein Schwarz mehr gehabt und trotzdem gemalt hätten. Kann es so viel leuchtende Reinheit und Harmonie in dieser Welt geben? Wo viel Licht ist, muss auch Schatten sein. In manche seiner Bilder schleicht sich Sentimentalität und Rührseligkeit ein.


Degas malt den flüchtigen Moment der Schönheit


Ganz im Gegensatz zum unbeschwerten Renoir ist Edgar Degas (1834 ‐ 1917) ein nüchterner, dabei wachsam Anteil nehmender Beobachter. Auch er liebt die Großstadt, Pferderennen, das Nachtleben, das Ballett, vor allem aber Frauen als Balletttänzerinnen, als Blumenverkäuferinnen und Büglerinnen. Unter den Impressionisten widmet sich Degas am intensivsten der Darstellung von Bewegung. Seine Balletttänzerinnen tänzeln, schweben, gleiten und strecken sich oder ruhen sich aus. Seine Farbe spielt mit dem Licht, setzt Akzente und tanzt mit.


Es sind malerische Momentaufnahmen aus oft ungewöhnlichen Perspektiven. Degas: „Ein Gemälde darf niemals nur eine Kopie der Natur sein. Viel wichtiger ist das, was du allein im Kopf hast. Während einer solchen Transformation arbeiten Vorstellungskraft und Gedächtnis zusammen, und der Maler gibt das wieder, was ihn am meisten interessiert, nämlich das Notwendige.“ (García‐Bermejo, S. 2) Trotz ihrer Nähe wirken seine Bilder nie voyeuristisch oder aufdringlich. Sie sind wie aus der Wirklichkeit gegriffen, Degas malt den flüchtigen Moment der Schönheit. Auch bei seinen Aktbildern, meist Rückenakte beim Baden, erhascht er genau „den“ Augenblick, beim Abseifen, beim Abtrocknen, beim Kämmen.


Degas war der Maler der Bewegung in Zeitlupe, ein Spieler mit Licht und Schatten, bei dem Farbtupfer wie Schneeflocken schweben. Degas ist aber auch ein Maler des sozialen Milieus, der Absinth‐Trinker, der sozial Gescheiterten. Seine Büglerinnen‐ und Wäscherinnen‐Bilder zeigen die Anstrengung und Stumpfheit der Arbeit.


Toulouse-Lautrec bringt die Bilder „auf die Straße“


Henri Toulouse‐Lautrec (1864 ‐ 1901) entwickelte die Bilderwelt von Degas weiter ins scharfsinnig Beobachtete, dekorativ Illustrierende und karikativ Typisierende zugleich. Er beginnt seine Karriere mit der Darstellung des Nachtlebens des alten Montmatre, als die Kneipen, Cafés und Tanzlokale von Arbeitern und der Mittelschicht besucht wurden und die Reichen noch nicht Gefallen an den dort üblichen anrüchig, derben Späßen gefunden hatten. Sein Gönner und Freund war der Kabarett‐Besitzer und Anarchist Aristide Bruant, der ihm die ersten Ausstellungsmöglichkeiten bot und für den er auch die ersten Plakate anfertigte. Bruant besang das Alltagsleben der Ärmsten, der Huren, Lumpensammler und Bettler in der derben Umgangssprache „Argot“, er verfluchte die Oberschicht, die Aristokraten, die Kapitalisten und die Staatsmacht mit ihrer Polizei. Wie Toulouse‐Lautrec, der aus einem der ältesten Grafengeschlechter Frankreichs stammt, kam auch Bruant aus besseren Kreisen. Von ihrer privilegierten Position aus prangerten beide das Elend der arbeitenden Massen an und entlarvten die Doppelmoral der Oberklasse. Während Bruant fluchte und schimpfte „Ihr Missgeburten, Jammerfritzen,/ Aus schlaffem Fleisch schlecht fabriziert,/ Was hatten eure Mutter denn statt Zitzen,/ Dass eure Front nicht mal ´ne Fresse ziert?...“


(Adriani, S. 145), schaut Toulouse‐Lautrec genauer hin, registriert die Feinheiten, charakterisiert. Deutlich sind die malerischen Anleihen bei Gustave Courbet und bei Honoré Daumier, vor allem aber bei Manet: „Es lebe die Revolution! Es lebe Manet! Der Wind des Impressionismus weht durch das Atelier. Ich bin überglücklich [...]“ (zit. n. Heller, S. 20) , schreibt er seiner Mutter. Er sieht sich durch die Impressionisten von der Last der Konventionen befreit und kann den Normen seines Aristokraten‐Standes entfliehen.


Sein Gemälde „A Montrouge (Rosa la Rouge)“, 1886, zeigt die Arbeiterin Carmen Gaudin mit ihrem leuchtend kupferblonden Haar. Er idealisiert nicht, noch schönt er. Das Bild zeigt einfach die Anmut, die Armut und Verzweiflung, aber auch die Hoffnung einer jungen Frau. Während Bruant in seinen Moritaten Mord, Gier und Leidenschaft dramatisiert, zeigt Toulouse‐Lautrec Mühen und Einsamkeit des Alltags der Wäscherinnen, Dirnen und Büglerinnen. Oder er macht nüchtern und ohne zu moralisieren deutlich, wie schon 15‐Jährige Opfer der Begierde älterer „Herren“ werden: Sex, um die Armut zu lindern. Was für die „hohen Herren“ amouröse, sexuelle Abenteuer, Ausflüge in eine exotische, Sittennormen sprengende Welt sind, ist für die Betroffenen der unteren Schichten Kampf ums Überleben.


In seinem Bild „Im Au Moulin de la Galette“, 1889, hat Toulouse‐Lautrec die handelnden Personen in all ihrer Widersprüchlichkeit zusammengeführt: Der Blick des Betrachters wird zunächst auf drei Dirnen gelenkt, die auf Freier warten. Hinter ihren Rücken sitzt ein Beobachter der Sittenpolizei. Im Hintergrund feiern Angehörige der Unter‐ und Mittelschicht eine schräge Party, während ein Polizist einige Herren – mit Gehrock und Zylinderhut – zurechtweist: ein munteres Durcheinander dekadenter Vergnügungen: Offensichtlich können Polizei und Sittenaufsicht den Verfall der aristokratischen Ordnung nicht mehr aufhalten. Toulouse‐Lautrec, ein Aristokrat, ist der Maler der Boheme. Ausgerechnet er entdeckt in den Vergnügungen der unteren Schichten das Lebensgefühl der Zukunft: Er ist mit Tänzerinnen und Sängerinnen befreundet und gibt ihnen in seinen Bildern Gesichter, Individualität, Eleganz – und Popularität. Nicht zuletzt haben auch seine Plakate dazu beigetragen, denn Toulouse‐Lautrec gelingt die überzeugende Gestaltung des modernen Künstler‐Plakats. Dabei nutzt er die modernen Möglichkeiten der Farblithografie. Er will auch Kunst für die Zeitungen machen und ist überglücklich, als die Tageszeitung „Le Courrier Francais“ am 26. September 1886 seine erste Karikatur veröffentlicht. Damit ist Toulouse‐Lautrec der erste Künstler, der ganz bewusst mit seiner Kunst „auf die Straße“ geht, Kunst für die Massen macht. Hierbei nutzt er auch die Möglichkeiten der Fotografie. Seinen Freund und Fotografen Paul Sescau lässt er Fotos als Anregungen und Vorlagen anfertigen. Neben Plakaten für Aristide Bruant entstehen so Werbelithografien für die Tänzerinnen La Goulue, Jane Avril und Yvette Guilbert, die nicht nur den Ruhm von Toulouse‐Lautrec begründen. So führte Jane Avril noch 30 Jahre später ihre Popularität vor allem auf die Plakate des Künstlers zurück. Der junge George Braque soll stundenlang auf der Straße auf die Ankunft des Plakatklebers gewartet haben, damit er frisch angeklebte Toulouse‐Lautrec‐Plakate abziehen konnte, um sein Zimmer damit zu schmücken. Der Kritiker Félix Fénéon feierte die Kunst Toulouse‐Lautrecs in der anarchistischen Zeitschrift „Le Père Peinard“: „Eine Freiluftausstellung, das ganze Jahr und überall auf der Straße [...] und das ist wirkliche Kunst, bei Gott!, und sie schreit auf, ist Teil des Lebens, ist Kunst, die keine Faxen macht, Kunst für echte Kerle.“ „Weder in seiner Zeichnung noch in seiner Farbe ist etwas Falsches zu finden. Weiß, Schwarz, Rot in gro‐ßen Scheiben und vereinfachte Formen – das sind seine Mittel [...] doch mit einer Kühnheit, Unverfrorenheit und Wucht hauen [die Plakate] einen um, und für die, die nur mit süßem Brei gefüttert werden wollen, sind sie eine harte Nuss.“ (zit. n. Heller, S. 70/71) Toulouse‐Lautrec behandelte die Plakate wie Kunstwerke, ließ Sonderdrucke anfertigen, nummerierte und signierte sie. Sie zeichnen sich durch Konzentration auf ein Thema, den großflächigen Einsatz der Farbe und Schlichtheit aus.


Der wenige Text ist akzentuiert vor oder hinter das dominierende Motiv gesetzt. In dem Plakat von Aristide Bruant wird eine Tiefenwirkung erzielt, indem hinter der herausragenden Figur mit dem roten Schal im Hintergrund eine schwarze Figur gesetzt wird. In dem Plakat „Jardin de Paris: Jane Avril“, 1893, bildet der phallusartig in das Bild ragende Arm des Kontrabasses den Rahmen, Jane Avril zeigt, das Tanzbein hoch schwingend, ihre rauschende Unterwäsche. Hier ist der Farbeinsatz nur auf die Avril akzentuiert, ihr rot‐braunes Kleid, ihre roten Lippen und ihr rot‐brauner Hutschmuck lenken den Blick. Diese Plakate erregen Aufmerksamkeit und zeigen Wirkung: Künstler, Tänzerinnen und Sänger werden aus dem Halbdunkel des Montmatre‐Milieus in die Hautevolee gespült. Das sündige Babel wird in die Champs Elysee eingemeindet – ein Wandel des Geschmacks ist erfolgt.


Dabei bleibt Toulouse‐Lautrec der Maler des „Moulin Rouge“, der Cafés, Kneipen und Bars, der Bordelle, deren ungezwungenes Leben er etwas idealisiert. Seine Farbpalette hellt sich auf. Toulouse‐Lautrec besticht nun durch dekorativen Einsatz der Farbe und der Linie, mit der er die Atmosphäre des amüsanten Treibens akzentuiert. In seinem Bild „Im Moulin Rouge“, 1894/95, erinnert sich Toulouse‐Lautrec schon fast wehmütig an diese Zeit: Noch einmal sind hier die Personen versammelt, deren Lebenswege sich schon längst getrennt hatten: Im Hintergrund Toulouse‐Lautrec mit seinem Cousin Gabriel Tapié, rechts im Hintergrund die Tänzerinnen La Goulue und Mome Fromage. Am Tisch sitzen der Kritiker Edouard Dujardin, die Tänzerin Macarona, der Fotograf Paul Sescau und der Bohemien Maurice Guibert. Durch ihr rotes Haar ist Jane Avril identifizierbar, die dem Betrachter den Rücken zukehrt. Rechts ist – grell beleuchtet – die Tänzerin May Milton zu sehen. Von den Nachlassverwaltern des Künstlers oder dem Galeristen Maurice Joyant wurde May Milton nach dem Tod Toulouse‐Lautrecs (1901) brutal aus dem Bild geschnitten, das Gemälde also um den rechten Rand verkleinert (1915 allerdings wieder zusammengefügt). Wahrscheinlich wollte der Galerist so Gerüchte über eine angebliche „Perversität“ unterbinden, denn May Milton hatte eine lesbische Beziehung mit Jane Avril. Derartige Prüderie war Toulouse‐Lautrec völlig fremd, hatte er doch das Thema der gleichgeschlechtlichen Liebe in „Die Hingabe: Die beiden Freundinnen“ (1895) ganz unbefangen einfühlsam behandelt, eine neue Sichtweise. Zwar hatte Gustave Courbet schon 40 Jahre vorher lesbische Liebe zum Thema gemacht, aber in voyeuristischer Dramatisierung, eben aus der Sicht des Mannes.
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Henri de Toulouse-Lautrec: Aristide Bruant, 1892, Farblithographie Plakat, 150 x 100 cm, Privatsammlung, Foto: The Yorck Project, public domain


Toulouse‐Lautrec knüpfte direkt an Manet und Degas an, akzentuierte aber deren Formen‐ und Farbeinsatz und brachte die Kunst auf die Straße und unter die Massen. Er formulierte ein Lebensgefühl, das den Nerv der Zeit traf, das Modernität mit einer Demokratie der Umgangsformen verband. Damit ebnete er den Weg vor allem für Henri Matisse und Pablo Picasso. Dessen Bild „Les Demoiselles d´Avignon“ (1907) ist ohne die „Vorarbeit“ von Toulouse‐Lautrec nicht denkbar. Picasso: „In Paris begriff ich, was für ein gro‐ßer Maler Lautrec war.“ (zit. n. Felbinger, S. 91)


Cézanne streitet gegen den Illusionismus


Paul Cézanne (1839 ‐ 1906) war die andere wichtige Voraussetzung für Picasso oder Matisse. Cézanne verwirklichte den Antiillusionismus vor allem im Landschaftsbild: Er kopiert nicht die Natur, er konstruiert seine Bilder parallel zur Natur. „In der Kunst ist alles Theorie, entwickelt und angewandt im Kontakt mit der Natur.“ (zit. n. Haftmann, S. 36) Mit seiner Ansicht, dass sich alles in der Natur nach Kugel, Kegel und Konus bilde, gibt er seinen Gemälden innere Stabilität und den späteren Kubisten die Grundlage für Experimente. Damit ist die formale Struktur von Cézannes Bildarchitektur vorgegeben. Auf der anderen Seite sind die Farben Ausdruck der „Tiefe“ der dreidimensionalen Natur auf der zweidimensionalen Leinwand. „Ich nehme die Farben, Nuancen, sie werden Gegenstände, ohne dass ich darüber nachsinne.“ (ebd.) Cézannes Ziel ist die „Réalisation“, er meint damit, die Welt in Malerei zu verwandeln. Er will die Welt erneut „refaire = wiedermachen“ in seinen Bilderwelten. Dabei will er nicht den Schein der Dinge, sondern das Sein neu bilden. Cézanne „baut“ seine Bilder ganz bewusst aus Kugel, Kegel, Konus und Farben auf einer zweidimensional gehaltenen Fläche, wo die Farben räumliche Tiefe herstellen. „Die Natur ist immer dieselbe, aber von ihrer sichtbaren Erscheinung bleibt nichts bestehen. Unsere Kunst muss ihr das Erhabene der Dauer geben [...] Was ist hinter der Natur? Nichts vielleicht. Vielleicht alles. Also verschränke ich diese umherirrenden Hände. Ich nehme rechts, links, hier, dort, überall diese Farbtöne, die Abstufungen, ich mache sie fest, ich bringe sie zusammen. Sie bilden Linien, werden Gegenstände, Felsen, Bäume, ohne dass ich daran denke. Sie nehmen ein Volumen an ... meine Leinwand verschränkt die Hände. Sie schwankt nicht. Sie ist wahr, sie ist dicht, sie ist voll.“ (zit. n. Bocola, S. 141) Cézannes Gemälde sind durchgeplante Bildarchitektur, sie wollen zu keiner Natur‐Illusion hinreißen, sie wollen ausschließlich das mit Farbe und Form Gestaltete repräsentieren.


Monet zieht sich in die Idylle zurück


Der Gegensatz zwischen Paul Cézanne und Claude Monet (1840 ‐ 1926) könnte nicht größer sein. Monet spielt mit der Illusion, indem er zum Beispiel die Kathedrale von Rouen 1894 in Serie malt, bei Sonnenaufgang und Sonnenuntergang, im Regen, im Nebel und im Dämmerlicht. Damit macht er den Illusionismus des Sehakts deutlich und bezaubert so mit variantenreicher Harmonie. Zugleich schafft er so eine neue harmonische Illusion als gemaltes Bild. Monet holt das Licht ins Bild, lässt es in der grellen Sonne leuchten, im Morgengrauen dämmern, in Nebelschwaden vibrieren, in der Abendsonne erglühen. Er verhilft den Impressionisten zu ihrem Namen, er ringt der Natur, der gleichen Landschaft immer neue Nuancen, wechselnde Impressionen ab. Seine riesigen Seerosenbilder ab 1899 überwältigen durch ihr Leuchten bei näherer Betrachtung, geben aber ihre Formen erst bei größerem Abstand zum Bild preis. Aber Monet verengt seine Sichtweise – vor allem in den späten Werken – auf das Landschaftsbild. Es ist ein Rückzug in die Idylle, in seinen inzwischen weltberühmten Privatgarten in Giverny. Monet bediente damit den Zeitgeist, der sich das Idyll in einer angespannten Zeit zurücksehnte. Monet steht mehr in der Tradition des englischen Romantikers William Turner als in der eines Manet. Sein frühes Gemälde „Das Frühstück“ (1868) kann als Gegenbild zu Manets „Das Frühstück im Freien“ (1863) gesehen werden. Bei Manet erscheint die unbekleidete Frau als Angriff auf die herrschende Moral, Monet gestaltet ein Familienidyll mit seiner Frau Camille, adrett im Sonntags‐Festkleid mit ihrem Sohn. Auch bei „Frauen im Garten“ (1867) und „Das Mittagsmahl“ (1872‐73) erscheinen die Frauen in Rauschekleidern und zelebrieren ihre heile Groß‐Kleinbürgerwelt. Leider gelangen auch die drei Impressionistinnen Berthe Morisot, Eva Gonzales und Mary Cassatt nicht über das Frauenbild hinaus, das das weibliche Geschlecht an Küche, Kochtopf, Kleider und Kinder fesselt.


Insgesamt hatten die Impressionisten eine Wende in der Malerei eingeleitet: Das Bild war als eigenständiges Bild begriffen worden – nicht als Abbild der Natur, sondern als gesellschaftliches Kommunikationsmittel gleich der phonetischen oder der Schrift‐Sprache, nur eben auf bildlicher Ebene. Das Landschaftsbild ist nicht mehr Wiedergabe der Landschaft als Gottes Schöpfung, das Landschaftsbild ist von der Hand des Künstlers mit Farbe und Form gestaltet, handwerklich neu geschaffen und dadurch von ideologischem Ballast befreit: Es fehlten nun Götter oder Heilige (mit Moralhinweisen) oder gekrönte Häupter als Zeichen einer Hierarchie, die Menschen zu Untertanen degradieren. Jetzt konnte mit der Analyse der Bilderwelten begonnen werden. Farbe und Form schienen von einer Last befreit und waren nun allein dem Ausdruckswillen und Ausdrucksvermögen der Künstler zugeordnet. Farbe und Form waren als selbständige Experimentierfelder der künstlerischen Arbeit erkannt worden. Jetzt galt es, die Welt des Gegenständlichen neu zu ordnen. Gesellschaftliche Zusammenhänge, die Stellung des Künstlers mussten neu definiert werden. Gott war nicht mehr der Gott, der – wie auch immer – einen Künstler zum Genie machte.


Van Gogh betet die Sonne an


Die Impressionisten hatten das Erhabene, das Übernatürliche, das Irrationale aus den Bildern verbannt. Vincent van Gogh (1853 ‐ 1890) bringt es mit gleißender Farbe und Formenwirbel in die Bilder zurück. Mit religiöser Inbrunst – malerisch von Millet, Daumier, Seurat und Signac beeinflusst – betet er das Licht, die Sonne an. Schon Carl Einstein hatte das Ekstatische in van Goghs Malerei herausgearbeitet: „An Stelle des geschmacklichen Impressionismus tritt die manische Identifikation mit der Sonne. Aus Lichteffekt wird Sonnenhörigkeit. [...] Die männliche, befruchtende Sonne strahlt hinter der ge‐öffneten weiblichen Zugbrücke. Sein Sämann ist der Sonne identisch, vor der er einherschreitet. [...] Die Ikarus‐Mythe ereignet sich neu. Die Sonne ist ein Zeichen des zeugenden Vaters, also männliches Ideal. Identifizierte man sich mit ihr, so will man den Vater, den Heroen, vertreten und ersetzen, und so wird man leicht Opfer des Ideals, das man nicht zu verwirklichen vermag. ... Also van Gogh treibt das impressionistische Metier bis zum religiös Symbolhaften.“ (Einstein, S. 26 ff.) Das Mittel zur religiösen Beschwörung wird die Farbe. Einerseits ist er impressionistischer Handwerker, wie van Gogh in einem Brief an seinen Bruder Theo am 7. Juli 1888 schreibt: „Glaube nicht, dass ich ein künstliches Fieber in mir unterhalte, wisse, ich bin mitten im kompliziertesten Rechnen drinnen. Daraus geht eine Leinwand nach der anderen hervor, ganz rasch gearbeitet, aber das ist schon lange vorherberechnet. [...] Man muss in einer einzigen halben Stunde an tausend Dinge denken, als ein Logiker, fähig, die verzwicktesten Rechnungen über die Aufteilung der Fragen zu verfolgen und auszugleichen, ein trunkenes Arbeiten und Rechnen, da ist der Geist zum Zerreißen gespannt, wie bei einem Schauspieler, der eine schwere Rolle spielt.« (zit. n. Bocola, S. 146) Andererseits ist er leidenschaftlicher Romantiker.


Die Komplementärfarben Rot und Grün sollen die „Leidenschaft der Menschen“ farblich explodieren lassen. Mit den Komplementärkontrasten Orange‐Blau oder Violett‐Gelb will er die Farbe bis zum „Alleräußersten“ treiben, eine „Farbenmusik“ erklingen lassen, bei der alle Farben gleichzeitig erblühen. Van Gogh durchliebt die Gegenstände, zermartert sich an ihrer Schönheit, überhöht sie und imaginiert so ein neues Reich der Farbe und Formen. Dabei bricht eine neue „Naturmystik“ durch: Bäume, Zypressen, Kirchen bekommen ein eigenes Seelenleben, bäumen sich auf, der Himmel veranstaltet ein geheimnisvolles Spektakel. Das Nachtcafé wird zu einem Ort, an dem „man Verbrechen begehen kann“, an dem aber auch gleichzeitig das hohe Lied der Ergriffenheit und Schönheit erklingt. Die Leidenschaft der Farben und Formen toben in van Gogh, es ist seine „glühende Unterwelt“, seine neue „Offenbarung“. Er wusste, dass er dabei sein Leben aufs Spiel setzte und sich um den Verstand malte. Er zerbricht an der Marter des Gegenständlichen. Er will sie „ewig“ machen, aber sie lassen sich nicht fassen und beginnen bei ihm zu tanzen. Er scheitert bei dem Versuch, geliebte Objekte und Menschen in seinem erträumten Konzept von Harmonie und Schönheit zu vereinen.


Gauguin flieht in sein Paradies


Van Goghs Malerkollege Paul Gauguin (1848 ‐ 1903) entfernt sich von den Erkenntnissen der Impressionisten, deren Modernität und vor allem deren Farbtheorien er ablehnt: „Die Farbe als solche ist rätselhaft in den Empfindungen, die sie in uns erregt. So muss man sie auch auf rätselhafte Weise gebrauchen, wenn man sich ihrer bedient, nicht zum Zeichnen, sondern um der musikalischen Wirkungen willen, die von ihr ausgehen, von ihrer eigenen Natur, von ihrer inneren, mysteriösen, rätselhaften Kraft.“ (Bocola, S. 153) Gauguin will aus der technischen, der zivilisierten Welt fliehen. Er will zurück zu dem Ursprünglichen, dem Göttlichen. Bei ihm erlebt das religiöse Bild eine Auferstehung. Damit versucht er einen neuen Mythos zu begründen. Aber diese Wiederbelebungsversuche geraten nicht gerade überzeugend, sie atmen die erdige Trägheit des Veralteten. Dann findet Gauguin es schon besser, in die exotische Welt nach Übersee zu fliehen. Hier findet er männliche Bestätigung und das Primitive, das Barbarische, das Uranfängliche, das reine, unverdorbene Pathos. Gauguin verwirft jetzt die gesamte europäische Kultur: „Der grobe Irrtum ist das Griechische, so schön es sein mag.“ (zit. n. Haftmann, S. 34) Das Schöne und Gute des griechischen Ideals ist ihm zu diesseitig. „Oft bin ich weit zurückgegangen, weiter als zu den Pferden des Parthenon bis zum Spielzeug meiner Kindheit, dem guten Schaukelpferd.“ (ebd.) Gauguin will zurück zu dem Mythos des „Uranfangs“, er sehnt sich nach dem „verschleierten Bild des unergründlichen Rätsels“ und träumt vom „unendlichen Raum“. Das jedoch lässt sich bildnerisch nicht gestalten. Also greift er nach der Exotik seiner „Unberührten“ in Übersee. Aber sein Traum hallt auch in der Malerei bei den Nabis nach, die sich dann die „Erleuchteten“ nennen und letztlich bei Richard Wagner und im katholischen Kloster landen.


Gauguin lehnt sich gegen die heuchlerische Sittenmoral der Gesellschaft und das feudale System auf, glaubt aber nicht – anders als die Impressionisten – an die Möglichkeit einer Veränderung. Für ihn ist die „Naturwissenschaft“, die „Technik“ – also das Gegenständliche – Schuld an dem allem und damit der Knechtung seiner Gefühle und Instinkte. Gauguin sieht für sich nur den Ausweg in einer Flucht in die Exotik, die er mit „Übersinnlichem“ und Irrationalismen verklärt. Die „äußere Welt“, die der Gegenstände, die der Beziehungen zu Mitmenschen kann er weder rational noch emotional bewältigen.


Munch und Ensor lassen die Dämonen wieder in die Bilder


Bei Edvard Munch (1863 ‐ 1944) und James Ensor (1860 ‐ 1949) werden Bilder zu Flucht und Ausweg aus einer verzweifelt erlebten Welt genutzt. Ihre Bilder sind psychischer Exhibitionismus. Bei Munch ist ein fast klassisches Drama des sogenannten Ödipus‐Komplexes zu beobachten. Die geliebte Mutter und die Schwester sterben früh, der Vater quält ihn in religiösem Wahn. Krankheit und Alkohol zehren Edvard Munch aus. Eine Frau weist ihn ab. Er ist allein. Die Gegenstände, alles um ihn herum wendet sich gegen ihn. Die Landschaft wird zum Schrei. Haftmann beschreibt das präzis: „In diesem Krisenjahrzehnt zur Äußerung aufgerufen, war er sofort bereit, den Realitätscharakter der sichtbaren Wirklichkeit nicht nur anzuzweifeln, sondern schnell zu überspringen. Kaum auf Wirklichkeit verwiesen, exaltierte sich das Ichgefühl und trieb die Pole Ich und Welt bis zum Zerreißen auseinander [...] Es bearbeitete nicht Natur, es stilisierte, halluzinierte, dämonisierte sie [...] Die sichtbare Wirklichkeit war das feindliche, die Fessel, Scheinwelt. Die Antinomie Ich – Scheinwelt nahm in dieser Fesselung eine so unerträgliche Spannung an, dass die genialen Geister – van Gogh, Munch, Ensor –, die in sie gerieten, pathologisch reagierten.“ (Haftmann, S. 82)


Ensor kultivierte seinen Wahn mit Bildern, in denen er sich die Gesichtszüge Christi gab und sich selbst als Retter in einer Dämonenwelt stilisierte. Die bedrohliche, dämonisierte Außenwelt ist im Bild gebannt und so scheinbar durch den Ich‐starken Künstler besiegt. In Wirklichkeit steigert Ensor sich in seine Scheinwelt hinein, die er aber für die einzig wirkliche ausgibt: Alle Dinge scheinen etwas zu verbergen und sich gegen den Künstler aufzubegehren, alle äußeren Gegenstände bergen in sich kleine Teufel. Der pathologische Kreislauf der ihn immer wilder verfolgenden Dämonen kann beginnen.


Der Impressionismus hatte die Kunst vom Illusionismus befreit und die Leinwand zum geistigen Experimentierfeld von Farbe und Form gemacht. Doch die gesellschaftliche Wirklichkeit treibt die Dämonen wieder in die Bilder.


Anmerkungen zum deutschen Impressionismus


Die Errungenschaft des französischen Impressionismus war, dass er sich aus den Zwängen einer Herrschaftskunst befreite und eine neue Bilderwelt mit einer Demokratie des Alltäglichen, vor allem städtischen Lebens bot. Dort wurde ein neues Lebensgefühl artikuliert, das die hierarchische Ordnung des feudalen und monarchistischen Staatsgefüges ablehnte. Das Historienbild bekam einen vollkommen anderen Inhalt. Es diente nicht mehr dazu, die Nationalgeschichte schön zu färben, sondern stellte im Gegenteil die feudale Ordnung in Frage. Mystisches und Mythologisches wurde aus den Bildern verbannt. In anderen europäischen Ländern wurde dieser fundamentale Umbruch in der Malerei nicht gesehen und der Impressionismus nur als formale Änderung des Malstils mit einem lockeren Pinselstrich missverstanden.


Max Liebermann (1847 ‐1935) bleibt der Salonmalerei und der Porträtkunst verpflichtet. Er liebt die ländliche Idylle. „Die Kuhhirtin“(1908), „Mädchen mit Kuh“ (1894), „Frau mit Ziegen“ (1890): Mit diesen Bildern entfernt er sich inhaltlich nicht wirklich von denen seiner Malerfreunde Wilhelm Leibl oder Franz von Lenbach, ebenso in seinen biblischen oder mythologischen Gemälden wie „Samson und Dalila“ (1902). Er wurde zum geschätzten Porträtisten des gehobenen Bürgertums: „Richard Strauss“ (1918) oder Ferdinand Sauerbruch (1932). Dass ihm besonders daran gelegen war, ausgerechnet den Militaristen von Hindenburg zu idealisieren, bleibt unverständlich.


Lovis Corinth (1858 ‐ 1925) schwelgte geradezu in mystischen und antiken Themen. In den Bildern „Diogenes“ (1891), „Geburt der Venus“ (1896) oder „Kreuzabnahme“ (1895) wird nicht kritisch hinterfragt, sondern das alte Thema in neuer Form wiederholt. Gewiss ist das Bildnis „Eduard Graf Keyserling“ (1900) eine gekonnte Charakterisierung. Das „Selbstbildnis mit Skelett“ (1986) unterscheidet sich aber nur der Form nach von einem ähnlichen Selbstbildnis, das Böcklin malte. Allenfalls in seinen Gemälden vom Walchensee und in seinen Aktdarstellungen „Liegender weiblicher Akt“ (1899) bricht ein neues Lebensgefühl durch.
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Max Liebermann: Bildnis des Reichspräsidenten Paul von Hindenburg, 1927, Öl auf Leinwand, 112 x 92,5 cm, Staatliches Museum Schwerin, public domain


Auch Max Slevogt (1868 ‐1932) bleibt mit seinen Porträt‐ und Landschaftsbildern in der bildungsbürgerlichen Salonmalerei gefangen. Fritz von Uhde (1848 ‐ 1911) schließlich war Schlachtenmaler und idealisierte die umfassendste feudale Disziplinierungsorganisation, den Kasernenhof. Außerdem pries er kleinbürgerliche Genügsamkeit und religiöse Demut, die Tugenden des braven Bürgers. Auch hier ist von einem Auf‐ und Umbruch wenig zu spüren. Es ist gerade diesem Festhalten an den traditionellen Bildinhalten geschuldet, dass der Übergang vom Biedermeier und Symbolismus zum Impressionismus in Deutschland so geräuschlos und ohne große Debatten über die Bühne ging.









Fanfarenstoß des Futurismus ist Kriegsgeheul


Seinen ideologischen Sprengsatz für das 20. Jahrhundert veröffentlichte der italienische Dichter Filippo Tommaso Marinetti (1876 ‐ 1944), kurz F. T. Marinetti, unter dem Titel „Manifest des Futurismus“ am 20. Februar 1909 auf der ersten Seite der konservativen Pariser Zeitung „Le Figaro“. Was zunächst nur ein künstlerisches Pamphlet schien, bedeutete für die Kunst und Malerei des 20. Jahrhunderts einen Einschnitt mit weitreichenden Folgen. Während sich die Pariser Künstler mit der Weiterentwicklung der Maltraditionen und sich daraus ergebenden Formproblemen befassten, stellte Marinetti die gesamte bisherige Kultur in Frage und forderte einen totalen Neubeginn nicht nur in der Kunst, er forderte eine neue Gesellschaft. Die elf Programmpunkte waren mit der Überzeugung geschrieben, damit die Avantgarde der europäischen Kunst und Malerei zu begründen. Das war das radikal Neue am Futurismus: Er forderte als „Avantgarde“ den totalen Bruch mit der bisherigen Kultur. Auf den ersten Blick erscheinen die Programmpunkte sehr allgemein, aber aus ihnen spricht eine irrationale Erregtheit, die in ganz Europa auf fruchtbaren Boden fiel:


„1. Wir wollen die Liebe zur Gefahr besingen, die Vertrautheit mit Energie und Verwegenheit.


2. Mut, Kühnheit und Auflehnung werden die Wesenselemente unserer Dichtung sein. [...]


4. Wir erklären, dass sich die Herrlichkeit der Welt um eine neue Schönheit bereichert hat: die Schönheit der Geschwindigkeit. Ein Rennwagen, dessen Karosserie große Rohre schmücken, die Schlangen mit explosivem Atem gleichen [...] ein aufheulendes Auto, das auf Kartätschen zu laufen scheint, ist schöner als die Nike von Samothrake.


5. Wir wollen den Mann besingen, der das Steuer hält. Dessen Idealachse die Erde durchquert, die selbst auf ihrer Bahn dahinjagt […]


7. Schönheit gibt es nur noch im Kampf. Ein Werk ohne aggressiven Charakter kann kein Meisterwerk sein […] 8. Wir stehen auf dem äußersten Vorgebirge der Jahrhunderte! [...] Warum sollten wir zurückblicken, wenn wir die geheimnisvollen Tore des Unmöglichen aufbrechen wollen? Zeit und Raum sind gestern gestorben. Wir leben bereits im Absoluten, denn wir haben schon die ewige, allgegenwärtige Geschwindigkeit erschaffen.


9. Wir wollen den Krieg verherrlichen – diese einzige Hygiene der Welt – den Militarismus, den Patriotismus, die Vernichtungstat der Anarchisten, die schönen Ideen, für die man stirbt, und die Verachtung des Weibes.


10. Wir wollen die Museen, die Bibliotheken und die Akademien jeder Art zerstören und gegen den Moralismus, den Feminismus und gegen jede Feigheit kämpfen […]


11. Wir werden die großen Menschenmengen besingen, die die Arbeit, das Vergnügen oder der Aufruhr erregt […] Denn Kunst kann nur Heftigkeit, Grausamkeit und Ungerechtigkeit sein. […]


Unsere Herzen kennen noch keine Müdigkeit, denn Feuer, Hass und Geschwindigkeit nähren sie! […] Aufrecht auf dem Gipfel der Welt, schleudern wir noch einmal unsere Herausforderung den Sternen zu!« (Baumgarth, S. 26–29)


Mit heute unerträglichem Pathos nennt Marinetti Grundpositionen: Er sieht sich als Führer der Avantgarde, als Messias einer neuen abendländischen Kultur. Ein Messias mit übernatürlichen Kräften, „der das Steuer hält“ und die Welt gestaltet. Ein äußerst patriarchalischer Messias, denn das Weib als verachtenswerte Kreatur ist ausgeschlossen, der Feminismus wird bekämpft.


Krieg als die „einzige Hygiene der Welt“ wird verherrlicht. Als Ziel wird angegeben, die „geheimnisvollen Tore des Unmöglichen“ aufbrechen zu wollen. Obwohl sie die Technik, die Wissenschaft scheinbar besingen, wirken die Ausführungen psychopathisch: Zeit und Raum seien gestern gestorben. „Wir leben bereits im Absoluten“, in der „ewigen, allgegenwärtigen Geschwindigkeit“. Kultur wird als etwas Vergangenes, Morbides abgewertet, das zerstört werden müsse, um Neues schaffen zu können. Was die „neue Kunst“ bringen soll, wird nicht konkret ausgeführt, außer Heftigkeit, Grausamkeit, Ungerechtigkeit, Feuer, Hass und Geschwindigkeit.


Die Propheten des Nationalismus und Patriotismus Marinetti verneint, schöpft aus dem Arsenal des Negativen. Der Pariser Zeitschrift „Comoedia“ erläutert er im Interview seine biologistischen Beweggründe: „Verherrlichung des Instinkts und des Spürsinns im Tier Mensch, Pflege der wahrsagerischen Intuition, des wilden und grausamen Individualismus, Verachtung der alten wucherischen Weisheit, Verschwendung unserer Gefühle und physiologischen Kräfte, täglicher Heroismus von Leib und Seele. Das ist es, was wir wollen.“ (ebd. 35) Marinetti stilisiert sich als Prophet des Weltuntergangs, letztlich bedeutet sein Manifest die ideologische Vorbereitung von Kriegen im Namen des Nationalismus.


Nationaler Irrationalismus und Chauvinismus hatten in ganz Europa Hochkonjunktur. Das erklärt auch, weshalb der Futurismus innerhalb kürzester Zeit den Kontinent eroberte. Am 5. Februar 1912 stellten die Futuristen zum ersten Mal in Paris aus, anschließend ging die Ausstellung nach London, vom 12. April 1912 an war sie in Berlin, es folgten Ausstellungen in Hamburg, Amsterdam, Den Haag, München, Wien, Budapest, Frankfurt, Breslau, Zürich, Dresden, um dann auch in Chicago gezeigt zu werden. Es war der Siegeszug der ersten futuristischen Maler Umberto Boccioni, Carlo Carrà und Gino Severini. Der deutsche Expressionist Franz Marc war begeistert: „Carrà, Boccioni und Severini werden ein Markstein der Geschichte der modernen Malerei sein. Wir werden Italien noch um seine Söhne beneiden und ihre Werke in unseren Galerien aufhängen. Paul Klee notierte: „Carrà, Boccioni und Severini sind gut, sehr gut, Russolo mehr typisch.“ Selbstherrlich verkünden die Futuristen im Katalog der Berliner Ausstellung: „Wir stehen an der Spitze der Bewegung der europäischen Malerei.“ (Martin, S. 18)


Boccioni imaginiert die „universelle Urempfindung“


Umberto Boccioni (1882 ‐ 1916) war der unermüdliche Propagandist der futuristischen Ideen. Er predigte die Zerstörung der Museen, verteufelte Akt‐ oder Landschaftsmalerei, kurz, die ganze herkömmliche Malerei: „Man muss auch das Unsichtbare ausdrücken, das sich regt und jenseits der Oberfläche lebt [...] Die futuristischen Maler werden nicht mehr die Natur und die menschlichen Formen auf die Leinwand bannen, sondern sie werden Vibrationen und die Geschwindigkeit der Formen zeichnen: nicht den Gegenstand also, sondern den Rhythmus des in Bewegung befindlichen Gegenstandes. [...] Wir greifen so auf die universelle Urempfindung zurück, die unser Geist bereits in einer äußerst eindringlichen Synthese aller Sinne als eine universelle Grundform wahrnimmt, die es uns erlaubt, durch unsere tausendjährige Kompliziertheit zur ursprünglichen Einfachheit zurückzukehren. Wir wollen also, dass sich das Subjekt mit dem Objekt identifiziert.“ (ebd. S. 71) Boccioni behauptet also, dass er durch „eine äußerst eindringliche Synthese aller Sinne“ zu einer „universellen Urempfindung“ komme. Durch diese Synthese würden Objekt und Subjekt eins. Nicht mehr Natur und menschliche Formen würden auf der Leinwand zu sehen sein sondern Vibrationen und energetische Kräftefelder. Tatsächlich aber kann er dieses Versprechen in seinen Bildern natürlich nicht einlösen. In seiner Trilogie „Seelenzustände“ (1911) thematisiert Boccioni zuerst


„Die Abschiede“ mit einer Dampflok und sich offensichtlich zur Front verabschiedenden Soldaten. Dieses Bild prägt eine melancholische Trauer. Das zweite Bild „Die Abreisenden“ zeigt Zugreisende, die an erleuchteten Häusern vorbei rasen, das dritte Bild „Die Zurückbleibenden“ veranschaulicht deren Trauer und Einsamkeit. Wo hier (oder in anderen Bildern Boccionis) die „universelle Urempfindung“ zum Ausdruck kommt, ist nicht zu sehen. Boccioni zeigt die äußerst sensibel empfundene Stimmung der Abreisenden, der Fahrgäste und der Zurückgebliebenen auf einem Bahnhof des Jahres 1911. Boccioni spürt die Stimmung eines Platzes „Der Lärm der Straße dringt ins Haus“ oder die Atmosphäre einer Straße „Die Kräfte einer Straße“ (beide 1911) sehr subtil auf, aber es sind keine Urkräfte am Werk oder Kräfte, die die „tausendjährige Kompliziertheit zur ursprünglichen Einfachheit“ reduziert. Im Gegenteil: Blinkende Autos, emsig schuftende Bauarbeiter zeugen von der Kompliziertheit im industriellen Zeitalter. Mit seinen theoretischen Ausführungen versucht Boccioni seine Bilder mystisch zu verklären. Er versucht Instinkte zu bemühen, die man aber in seinen „futuristischen“ Bildern nicht sieht.


Carrà wirbt für den Kriegseintritt


Boccionis futuristische Malerkollegen geben sich dagegen schon ganz vordergründig ihren nationalistischen Gefühlen hin. So montiert Carlo Carrà (1881 ‐ 1966) 1914 seine „Manifestation zum Kriegseintritt“ als patriotisches Fest. Im Zentrum der kreisförmig angelegten Collage mit farbig kolorierten Zeitungsausschnitten steht ITALIA. In den darum gruppierten Zeitungsausschnitten wird der Kriegseintritt als sportliches Fest, als Straßenorchester, als Rose, als farbenprächtiges Spektakel inszeniert. Und dann wird noch auf den Roman „Zang Tumb Tumb“ verwiesen, in dem Marinetti die italienische Belagerung von Hadrianopel feiert. Der Tenor dieser Collage: Gewalt, Geschwindigkeit, „Dinamismo“.


Severini und Balla versuchen, den Krieg zu idealisieren Gino Severini (1883 ‐ 1966), in Paris lebend und arbeitend, bekommt von Marinetti aus Italien Malanweisungen. „Versuche, den Krieg bildnerisch zu leben, ihn in all seinen wundervollen mechanischen Formen zu studieren (Militärzüge, Befestigungen, Verwundete, Ambulanzen, Hospitäler, Paraden etc.) [...] Ziehe daraus einen Vorteil, schließe Dich der enormen militärischen antiteutonischen Emotion an, die Frankreich erregt.“ (Martin, S. 80) Severini befolgt die Anweisungen und malt 1915 den „Rotkreuz‐Zug, eine Stadt durchquerend“. Mit fröhlich kreisförmigen Rauch, der sich malerisch mit den orangerot gedeckten Häusern verbindet, zieht eine Dampflok, mit der Trikolore und dem Roten Kreuz festlich geschmückt, durch grün getupfte Felder. Eine naive Frühlingsidylle in weiß, rot, gelb und grün. Krieg als Ausflug ins Grüne.


Giacomo Balla (1871 ‐ 1958) malt 1915 „Fahnen am Altar des Vaterlandes“ oder „Es lebe Italien“, in denen er mit den Nationalfarben in roten, grünen und weißen Formen spielt, Bilder wie geschwenkte Fahnen: Kräftelinien, „Dinamismo“.


Mario Sironi (1885 ‐ 1961) entwirft 1916 seine Collage „Das Flugzeug“, das in wuchtiger Materialität in den Farben grün, weiß, rot zum Himmel strebt: eine Huldigung an den Maschinenkult der Futuristen. Und auch ein – etwas holpriger – Auftakt für das, was die Futuristen später zur Perfektion treiben: der Kult des Flugzeugbildes, eine Inkarnation eines Mensch‐Maschinenwesens im Geschwindigkeitsrausch, im Dynamismus. Der Mensch bildet mit dem Flugzeug eine Einheit und wird zu einer Kampfmaschine.


Gleichzeitig befreit F. T. Marinetti mit Tinte, Pastell und Collage auf Papier die Worte. 1914 entsteht „Irredentismus. Befreite Worte.“ Von den Umrissen Italiens ausgehend zeigen eine Vielzahl von Pfeilen das Ziel: Es gilt „Austria“ zu überfallen und Wien zu annektieren. 1918/19 skizziert er „Elegante Geschwindigkeit – Befreite Worte (1. Rekord)“. Rennwagen, Flugzeuge, Lokomotiven und Kriegsschiffe signalisieren: Gewalt – Gefahr, noch schneller, noch moderner, noch intensiver. Marinetti glorifiziert die Atlantiküberquerung per Flugzeug.


Und überall glänzt das „Moi, Moi, Moi, Moi Seulement“: „Ich allein bin der Erste.“ Ein maßloser Egozentriker und Narziss.


Die Futuristen lassen es bei der Befreiung der Worte nicht bewenden. 1915 wird Marinetti bei einer Demonstration für den Krieg in Rom inhaftiert – zusammen mit seinem Freund Benito Mussolini. Im Gefängnis entstand das Manifest „Futuristische Synthese des Krieges“. Am 24. Mai 1915 trat Italien in den Krieg ein. Die Futuristen meldeten sich freiwillig und bildeten ein Fahrradbataillon. Zu den Wahlen 1919 stellten die Futuristen mit Marinetti und die Faschisten mit Mussolini an der Spitze eine gemeinsame Wahlliste auf.


Die ideologischen Gemeinsamkeiten der Futuristen mit dem italienischen Faschismus sind weltanschaulich begründet und schon früh offensichtlich: Sie eint Nationalismus, die Italianità, mit einer Rassentheorie, die das Sendungsbewusstsein und die Vorherrschaft der Italiener begründet. Beide waren überzeugt, dass das „künstlerische Genie der Italiener, das größte der menschlichen Rasse“ sei und hatten dabei „die Gewissheit, dass in der künftigen unabwendbaren Arbeitsteilung unter den Völkern nur Italien imstande sein wird, wieder ein höchstes, ästhetisches Ideal zu schaffen, in dem sich die Herrenmenschen weißer Rasse wiedererkennen.“ (Baumgarth, S. 114) 1919 erklären sie im „Manifesto del Partito Futurista Italiano“: „Die politische futuristische Partei dagegen interpretiert exakt das Bewusstsein der ganzen Rasse in ihrem hygienischen revolutionären Schwung und erfasst ihre gegenwärtigen Bedürfnisse.“ (Katalog 2007‐1, S. 67) Faschisten und Futuristen sind gegen die parlamentarische Demokratie: Die Futuristen lehnen Parteien und ein aus freien Wahlen hervorgegangenes Parlament ab, sie wollen eine Regierung mit einem Führer ohne Parlament.


Der „Neue Mensch“ wird geboren


Verherrlichung des Krieges als „einzige Hygiene“. Marinetti war überzeugt, dass nur „der Kampf und die Verachtung des Lebens den Menschen sublimieren und jedem Augenblick seines Lebens den höchsten Glanz und den höchsten Wert geben können“. Die Futuristen wollen den „täglichen Umgang mit der Gefahr“. (Baumgarth, S. 129) Und so feierten sie den Krieg in Libyen, den Italien im September 1911 begonnen hatte.


Der „Neue Mensch“: Der futuristische Held ist ein „Sohn“ des Übermenschen Nietzsches. „Unser Wille muss aus uns heraustreten, um sich der Materie zu bemächtigen und sie nach unserem Belieben zu verändern. Dann können wir alles, was uns umgibt, bildend gestalten und ohne Ende das Gesicht der Welt erneuern [...]“ (Baumgarth, S. 137) Der „Neue Mensch“ wird besonders in der Gestalt des „Duce“ idealisiert. Er ist die in Stahl gegossene oder in Stein gehauene Idealfigur.


Welche Vorstellungen haben die Futuristen vom „Neuen Menschen“? Er ist der Schnittpunkt von Kräften, ein energetisches Utopia. Das konkrete Menschenbild aber geht dem Futurismus mit Stanniol, Metallblech und technischen Instrumenten verloren. So erklärt Marinetti: „Die Wärme von einem Stück Eisen oder Holz ist längst viel aufregender für uns als das Lächeln oder die Tränen einer Frau.“ (Martin, S. 72) Ganz konsequent schuf deshalb auch der von Marinetti in seinen Romanen beschworene futuristische Held Mafarka Gott gleich aus Metall und Leinwand und ebenso seinen auch Gott gleichen Sohn Gazurmah. Der wurde – mit geringstmöglichem Aufwand – lediglich mit einem Kuss von Mafarka „jungmännlich“ geschaffen. Eine Frau war überflüssig, sie bedeutet ja nur Krankheit, Angst, Schwäche und Tod.


Die Futuristen träumen vom vervielfältigten Menschen (uomo moltiplicato). Der ist nach Mario Morasso „[...]ein Wesen halb Mensch, halb Eisenkonstruktion, ein zusammengesetztes Ungeheuer, ein Kentaur, eine Sirene, von denen kein Mythos weiß, ein Phantasma mit starren und gigantischen Linien, das nicht der Vergangenheit, sondern der Zukunft angehört.“ (Baumgarth, S. 135) Das scheint eher ein einem Science‐Fiction‐Roman entnommenes Ungeheuer zu sein.


Aber Marinetti wird konkreter: „Die bevorstehende und unvermeidliche Identifizierung des Menschen mit dem Motor muss vorbereitet werden, indem man den unaufhörlichen Austausch von Intuition, Instinkt und stählerner Disziplin erleichtert und vervollkommnet.“ (Baumgarth, S. 135/136) Der Mensch soll auf Mechanik reduziert und wie Autoteile sollen „Intuition“ und „Instinkt“ serienmäßig standardisiert und beliebig ausgetauscht werden. Um dann die „stählerne Disziplin“ von Gliederpuppen zu erreichen? Oder um eine Armee zu züchten, die unter dem Führer (der gleichzeitig Künstler ist) zu funktionieren? Marinetti formuliert damit eigentlich ein Programm zum Auslöschen jeglicher Individualität und Menschlichkeit. Und er bekräftigt das, wenn er fordert, „[...] dass wir die Schaffung eines nicht‐menschlichen Typs erstreben, in dem der moralische Schmerz, die Güte, die Zuneigung und die Liebe abgeschafft sind, denn sie sind die zersetzenden Gifte der unerschöpflichen Lebensenergie, sie unterbrechen unsere starke physiologische Elektrizität. [...] Traum und Wunsch, die heute leere Worte sind, [werden] souverän über den bezwungenen Raum und über die bezwungene Zeit regieren. Der mechanische, nicht menschliche Typ, der für eine allgegenwärtige Geschwindigkeit konstruiert ist, wird selbstverständlich grausam, allwissend und kämpferisch sein.“ (ebd. 135) Marinetti steigert sich immer mehr in seinen Wahn. „Unerschöpfliche Lebensenergie“, „physiologische Elektrizität“ geben eine unvorstellbare, göttliche Kraft, „Träume und Wünsche“ werden wahr und setzen sich über alle Naturgesetze hinweg, Raum und Zeit existieren nicht mehr. Wozu werden diese Energiebündel, die Super‐Kraftfelder, die allgegenwärtige Geschwindigkeit gebraucht? Für die einzige Hygiene, den Krieg. „Aber dazu ist es nötig, dass die jungen Männer unserer Zeit, von den erotischen Büchern und dem zweifachen Alkohol der Sentimentalität und der Fleischeslust angeekelt, endlich immun gegen die Krankheit der Liebe werden und lernen, systematisch in sich alle Schmerzen des Herzens zu zerstören, täglich ihre Zuneigungen zu zerreißen und ihren Geschlechtstrieb durch rasche und unverbindliche Kontakte mit Frauen ständig abzulenken.“ (ebd., S. 136) Absurd, wenn Marinetti eine Gesellschaft mit Bordellen als Ideal verkauft: Da ist in Marinettis Phantastereien vom energetisch aufgeladenen Super‐Helden etwas „schief gelaufen“, wenn er seinem Übermenschen lediglich eine unter größtem Zeitdruck zu absolvierende emotionsfreie technische Sexualität zubilligt. Bei aller Ironie: Marinettis Radikalität zielt auf die „Reinigung“ der Menschheit, sein Fanatismus kalkuliert „theoretisch“, „künstlerisch“ mit dem Krieg.


Diese von Allmacht diktierten Vorstellungen versuchen futuristische Künstler auf Leinwände zu bannen. 1915 veröffentlichen Giacomo Balla und Fortunato Depero (1892 ‐ 1960) das Manifest „La riconstruzione futurista dell´universo“ (Die futuristische Rekonstruktion des Universums). Nichts Geringeres als das Universum wird also futuristisch neu gestaltet: Künstler als gottgleiche Schöpfer.


Der Maler Boccioni versucht das zu beschreiben: „Wir futuristischen Maler haben für diese Ekstase des Modernen und dieses Delirium eine seherische psychische Kraft, die unseren Sinnen die Fähigkeit verleiht, das wahrzunehmen, was bisher nie wahrgenommen wurde. – Unsere futuristische Kühnheit hat schon die Pforten einer unbekannten Welt gesprengt. Wir sind dabei, etwas Analoges zu dem zu schaffen, das der Physiologe Richet Heteroplastik oder Ideoplastik nennt. Für uns ist das biologische Geheimnis der mediumistischen Materialisation eine Gewissheit, eine Klarheit in der Intuition des psychischen Transzendentalismus und der bildnerischen Gemütszustände.“ (ebd. S. 132)


Boccioni malt Bilder „Spiralkonstruktion“, „Spiralförmige Ausdehnung von Muskeln“, in denen er die „Materialisation des Fluidums“ verwirklichen will. Der Mittelpunkt sei nicht der Mensch, sondern der universelle Dynamismus, „der alles durchpulst, die Materie, den Kosmos, den Menschen. Und sein Zeichen war ihnen die Spirale.“ (ebd. S. 139) Die Durchdringung der Kraftzentren erzeuge einen „Kern von Vibrationen, die als Farbe erscheinen, und zugleich eine Anhäufung von Richtungen, die als Form in Erscheinung treten.“ (ebd. S. 143) Natürlich ist es möglich, sich mit Farben und Formen in Rauschzustände und Delirien zu versetzen. Dann kann leicht der Eindruck entstehen, als gestalte nicht der Maler ein Werk, sondern als flössen Kraftzentren, außerirdischer Kräfte „von selbst“ auf die Leinwand. Boccioni bildete in seinen Werken aber nicht „außerirdische Kraftzentren“ ab sondern die Erregtheit einer Generation, die den Krieg vorbereitete.


Die Geliebte des Duce gründet Novecento


1922 übernimmt Benito Mussolini die Macht in Italien. Aber der Futurismus avanciert nicht unangefochten zur Staatskunst. Die Maler Carrà und Sironi hatten sich in der Zwischenzeit vom Futurismus abgewendet. Sironi, der seit 1921 auch als Karikaturist für die faschistische Parteizeitschrift „Popolo d´Italia“ arbeitete, hatte sich inzwischen einem „klassischen“ Stil zugewandt. Die Künstlergruppe Novecento mit ihren acht Künstlern, der sich Sironi angeschlossen hatte, wurde von der Geliebten Mussolinis Margherita Sarfatti organisiert. Sarfatti war eine außerordentlich wichtige Persönlichkeit in der Kunst und Politik Italiens. Seit 1910 hatte sie in Mailand einen Salon eingerichtet, zu deren Gästen nicht nur die Futuristen – wie Marinetti, Carrà und auch Georgio de Chirico – zählten sondern auch Mussolini. Sarfatti führte den späteren Diktator, dem sie intellektuell überlegen war, in die „bessere Gesellschaft“ ein und war bis zur Erringung der Macht nicht nur Mussolinis Geliebte sondern vor allem wichtigste Beraterin und Wahlkampfmanagerin. Sarfatti wollte die geistige Vorreiterin einer faschistischen Kultur in Italien sein und sah in Marinetti einen Konkurrenten. Novecento sollte Moderne und Gegenwart mit Geschichte und Vergangenheit harmonisieren. Damit wollte Sarfatti dem Faschismus den Anstrich der Ewigkeit verleihen. Die Dichter und Herrscher des klassischen Roms sollten im Duce Mussolini ihre „Auferstehung“ erfahren. Sironi wurde der Protagonist der geforderten Kunst. Archaische Figuren, rissiger Auftrag der Farben sollten die faschistische Ideologie durch die Autorität der alten Zeit aufwerten. Dabei ignoriert Sironi die italienische Renaissance, sondern stützt sich auf die Archaik der Romanik und Gotik sowie die Friese des Altertums. Sironi hat Sehnsucht nach grandioser Monumentalität.


Sarfattis Motto war, Kunst sei für die Italiener ein Synonym für Vaterland. In einem Artikel über „Faschistische Kunst und Faschistische Sitten“ schreibt sie: „Die Aufgabe des Faschismus besteht in erster Linie darin, in der Kunst – aber auch sonst überall – Sauberkeit und fortschreitende Gesundung zu erzielen. Daraus entstehen in moralischer Hinsicht jene Dinge, deren Symbol die prompt wirkende Schleuder ist: Gewandtheit, Raschheit und Zielsicherheit im Eliminieren, im Abschaffen des Kehrrichts der Allzuvielen und der platzraubenden Schmarotzer.“ (Wieland, S. 277) Sarfatti will eine elitäre Kunst, die die nationale Revolution inhaltlich ausschmückt. Sarfatti will den Rom‐Mythos neu beleben, die Antike neu idealisieren, die „italienische Rasse“ verherrlichen. Die Errettung Italiens vor dem Bolschewismus, der nationale Marsch auf Rom, der Duce, der neue Mensch soll herausgestellt werden. Sarfattis Konzept geht aber nur zum Teil auf. Zwar eröffnet Mussolini am 23. März 1923 in einer Mailänder Galerie die erste Novecento‐Ausstellung, aber er betont, dass es ihm fernläge, eine Kunstrichtung zur Staatskunst zu erheben. Offensichtlich will er nicht auf die Unterstützung Marinettis und anderer Künstler verzichten.


Inzwischen versucht Marinetti weiter nach vorn zu kommen, 1924 erscheint sein Buch „Futurismo e Fascismo“. Die Futuristen seien die „Mystiker der Aktion“, quasi das religiöse Fundament der faschistischen Bewegung. „Der Faschismus operiert politisch. [...] Der Futurismus operiert dagegen in den unendlichen Weiten der reinen Phantasie.“ (Katalog 2007‐1, S. 70) Marinetti schreibt, dass der Aufbruch des Faschismus die Verwirklichung des futuristischen Minimalprogramms sei. 1929 wird er Professor in der neu eingerichteten Reale Accademia d´Italia. Der Agitator, der einst die Zerstörung der Universitäten und Museen gefordert hatte, wird Professor.


Aber Sarfatti gibt nicht auf. Die Novecento‐Gruppe wird auf eine breitere Basis gestellt. An der ersten Ausstellung des „Novecento Italiano“ 1926 beteiligen sich 110 Künstler, unter ihnen auch Giorgio de Chirico. Diesmal bezeichnet Mussolini diese Kunst als „kulturpolitisch repräsentativ“, relativiert das aber später.


Sironi wird „Tribun der wahren Revolutionskunst“ Sironi, ein persönlicher Freund Mussolinis, war der Künstler, der sich am engagiertesten für das faschistische Regime und eine „neue Kultur“ mit faschistischer Ikonografie einsetzte. Nicht nur, dass er Chefkarikaturist der Parteizeitung war und dort auch die Gewalt der Schwarzhemden verherrlichte, er versuchte auch, die Kunst des Faschismus theoretisch zu begründen. Mussolini würdigte Sironi als „Tribun der wahren Revolutionskunst“, „Sänger der Arbeiterkultur“, „Vorkämpfer unseres neuen Humanismus“ und als „einen der bedeutendsten Zeugen unserer Zeit“. Sironi sei „der einzige große Maler, dem ich die Möglichkeit gegeben habe, die Phasen meiner Revolution zu interpretieren“. Seine Skulpturen „sind aus dem Fels herausgeschnitten und aus dem Dunkel vergessener Zeit hervorgehoben. Sie bilden den poetischen Hintergrund meiner Revolution.“ Er sei „ein Ergebener, ein Gläubiger, ein Mystiker“. (Katalog 2007‐1, S. 448)


In dem „Manifest der Wandmalerei“ führt Sironi (gleichzeitig unterschrieben von den Künstlern Massimo Campigli, Carlo Carrà und Achille Funi) aus: „Im faschistischen Staat fällt der Kunst eine soziale Funktion zu: eine erzieherische Funktion [...] So wird die Kunst wieder zu dem, was sie in ihren Blütezeiten und im Schoße der höchsten Kulturen gewesen war: ein perfektes Instrument geistiger Führung. [...] Die faschistische Kunst lehnt die Forschungen, Experimente und Untersuchungen, an denen das vorherige Jahrhundert so reich ist, ab. Sie missbilligt vor allem die ›Spätfolgen‹ dieser Experimente, die sich verhängnisvollerweise bis in unsere Zeit hineinziehen. Obgleich unterschiedlich in der Erscheinung und oft widersprüchlich, erklären sich diese Experimente doch alle aus jener allgemeinen materialistischen Lebensauffassung, die das vergangene Jahrhundert gekennzeichnet hat und die uns nicht nur fremd, sondern zutiefst verhasst ist. [...] Der Künstler muss auf jene Egozentrik verzichten, die nunmehr seinen Geist nur steril machen würde; er muss stattdessen ein für seine Überzeugung kämpfender Künstler werden, d. h. einer moralischen Idee dienen und die eigene Individualität dem kollektiven Werk unterordnen. [...] Die Kunst des heidnischen und christlichen Rom ist uns näher als die der Griechen. Dank der ästhetischen Prinzipien, die seit dem Krieg im italienischen Geist herangereift sind, ist man erneut zur Wandmalerei gelangt.“ (Katalog 1988, S. 247/248)


1932 hat der Propagandist Mario Sironi als Cheforganisator der Propagandaschau „Mostra della Rivoluzione Fascista“ (Ausstellung der faschistischen Revolution) seinen Hauptauftritt: Kunst als Schöpfer und Gestalter des Faschismus. Er gestaltet den Raum „Marsch auf Rom“ und den „Saal der Ehre“ mit der überlebensgroßen Skulptur Mussolinis als Krieger. Daneben werden auch ganze Säle in futuristischer Manier ausgestaltet. Der Novecento‐Stil und der futuristische haben unter dem Dach des italienischen Faschismus zu einer „friedlichen Koexistenz“ gefunden.


De Chirico verirrt sich in der Welt der Maschinen


Giorgio de Chirico (1888 ‐ 1978) findet sich in den Wirren der Zeit nicht zurecht, sucht nach neuen Möglichkeiten und verirrt sich schließlich in nationalistischer Orientierung. 1922, zur Zeit der Vorbereitung des Mussolini‐Putsches , malt er „Der Verlorene Sohn“. Der Vater, die gute alte Zeit, ist vom Sockel gestiegen und umarmt den verlorenen Sohn, die für Chirico so typische Manichino‐Figur den futuristisch konstruierten Menschen. Mit dieser Maschinenfigur charakterisiert der Künstler den modernen Menschen als gesichtslos, mechanisch puppenhaft funktionierend. Er muss von Gerüsten gestützt werden, er hat sich mit einem Brustpanzer geschützt. Chirico sieht sich ausgesetzt in einer von Maschinen‐Menschen beherrschten, von gleißender Sonne beschienenen, einsamen, eintönigen Welt. Die wird auch von seinem Bruder mit dem Künstlernamen Alberto Savinio in dessen Gedicht „Menschengemüse zum Nachtisch“ sehr gut beschrieben: „Der Augenblick kehrt wieder, Abschiedsstunden .../ Die Statuen machen sich im Gleichschritt / auf den Weg, / die Brunnen sind versiegt. / Auf den riesigen, schweigenden Plätzen sieht man / stählerne Wachtposten auf‐ und abgehen / geheimnisvoll laufen die großen Maschinen / ohne Feuer und ohne Geräusch ... / und es geht kein Wind ...“ (Schmied, S. 57) 1914, zu Kriegsbeginn, hatte Chirico begonnen, Maschinen‐Menschen ohne Gesicht in grenzenloser Verlassenheit zu malen. Während des Krieges arbeitet er im Lazarett und trifft Carrà, mit dem er die „metaphysische Malerei“ begründet. Nach Kriegsende sieht er eine Möglichkeit in der Verbindung der Modernität mit der Tradition, der verlorene Sohn kehrt zurück. Er beginnt, im klassizistischen Stil zu malen und gestaltet 1926 „Die Bäuerin“ in den italienischen Nationalfarben gekleidet. Doch Chirico bleibt skeptisch. Eines seiner Lieblingsmotive wird „Odysseus“ (1922 und 1924 in deutlicher Anlehnung an Böcklin gemalt). Umherirrende, Heimatlose, Suchende und Ratlose sind seine Hauptmotive. 1968 gestaltet er dann „Die Heimkehr des Odysseus“: In einem kleinen Meer, das als Teppich in einem Wohnzimmer erscheint, rudert Odysseus. Um das Meer herum stehen ein Sessel, ein Stuhl, ein Schrank. Ironisch sieht er sich „angekommen in der guten alten Stube“. In der Zeit des italienischen Faschismus wechselt Chirico oft zwischen Italien und Paris, findet für seine Konflikte aber bei den französischen Kollegen kein Verständnis.


Mit der Flugmalerei zur „außerirdischen Geistigkeit“ Mit dem Manifest der Flugmalerei werden die Futuristen 1931 wieder zur maßgebenden Kunst Italiens: Flugbegeisterung zur Vorbereitung von Kriegen: Viele Künstler – unter ihnen Dottori, Guglielmo Tato (1896 ‐1974), Crali oder auch Enrico Prampolini (1894 ‐ 1956) – preisen die Dynamik des Fliegens. In dem Manifest behaupten die Futuristen, dass die Flugmalerei zu einer „außerirdischen Geistigkeit“ in der bildenden Kunst führen werde.


Gerardo Dottori (1884 ‐ 1974) malt 1931/32 „Das Wunder des Lichts beim Fliegen“. Ihm öffnet sich eine neue Welt: Der Regenbogen schafft eine neue Unendlichkeit und verbindet die Erde mit dem Universum. Geschwindigkeit ist Sucht, die zu „Wunder des Lichts“ inspirieren und angeblich eine neue Geistigkeit schaffen. Der Künstler wird rauschhafter Schöpfer. 1934 organisierte Joseph Goebbels eine Ausstellung der Flugmalerei in Berlin. Marinetti reiste an, Gottfried Benn hielt die Laudatio.


Tullio Crali (1910 ‐2000) gestaltet 1936 bis 1938 „Luftkampf I“. Der Maler sitzt in der Maschine, feuert, kämpft und die Welt dreht sich um ihn. Die Geschwindigkeit gibt ein Gefühl göttlicher Gewalt, Raum und Universum werden neu empfunden. Kreisende Dynamik, fallende Perspektiven: ein magisches Raumerlebnis.


Wikipedia dokumentiert unter Abessinienkrieg: „Der Abessinienkrieg war ein völkerrechtswidriger Angriffs- und Eroberungskrieg des faschistischen Königreichs Italien gegen das Kaiserreich Abessinien (Äthiopien) in Ostafrika. Der am 3. Oktober 1935 begonnene bewaffnete Konflikt war der letzte und größte koloniale Eroberungsfeldzug der Geschichte.... In der Militärgeschichte markierte der Abessinienkrieg den Durchbruch einer neuen, besonders brutalen Form der Kriegsführung. Italien setzte im großen Stil chemische Massenvernichtungswaffen ein und führte den bis dahin massivsten Luftkrieg der Geschichte. In dessen Rahmen wurden auch gezielt die Zivilbevölkerung sowie Feldlazarette des Roten Kreuzes angegriffen. ... Insgesamt kamen infolge der italienischen Invasion von 1935 bis 1941 etwa 330.000 bis 760.000 Abessinier ums Leben, die Verluste der Italiener betrugen etwa 25.000 bis 30.000 Tote.


Die Flugmalerei hat einen produktiven Höhenflug, in dem die Futuristen unter anderem die Kamikaze‐Kämpfer der kommenden totalen Vernichtungskriege idealisieren. Nein, nicht der kommenden: Der 1935 von Mussolini angezettelte Krieg in Abessinien war der erste moderne Angriffs‐ und Vernichtungskrieg. Und der Futurismus unterstützt die Kriegspropaganda des totalen Kriegs. Im Spanischen Bürgerkrieg hilft Mussolini Franco mit Fliegern und Bomben. Im Zweiten Weltkrieg erhält der Futurismus schließlich seine Erfüllung. F. T. Marinetti kämpft an der russischen Front und stirbt dort am 2. Dezember 1944.
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