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DER AUTOR
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Markus Spiegelhalder wurde 1950 in Waldshut geboren. Nach dem Studium war er im weiteren Umkreis von Freiburg als Lehrer tätig. Die intensive Beschäftigung mit Kunst und Musik basiert auf den kulturellen Interessen seiner ursprünglichen Familie: Der Vater und der Großvater mütterlicherseits waren Kunstmaler, er selbst sowie sein Zwillingsbruder haben Zeit ihres Lebens gemalt. Diese Bindung führte den Autor 1978 zum ersten Mal nach Paris, unzählige weitere Aufenthalte folgten. Streifzüge durch die Straßen der Stadt, eingehende Lektüre über ihre Geschichte, über Kunst und Philosophie rundeten sich im Laufe der Jahre zu einem vielschichtigen Bild, nicht nur dieser urbanen Erscheinung, sondern der abendländischen Kultur überhaupt. In Zusammenarbeit mit dem Schriftsteller und Pater Bruno Klammer entstand 2016 das Buch »Paris – Lichte Straßen im Abglanz der Zeiten«. Diesem Werk folgt jetzt der vorliegende Band, der Paris als Stätte der modernen Kunst beschreibt.




PROLOG



ZU DEN URSPRÜNGEN DER KUNST


»Die französische Malerei erscheint oft wie eine sinnliche Veranschaulichung der spirituellen Kräfte der Kathedralengotik, und die Figurenverbindungen und Farbenverflechtungen bei Poussin und Delacroix, Fragonard, Manet, Ingres und Cézanne gleichen ideellen Bruchstücken aus dem Gewebe der Gestalten und Grate von Reims und Amiens oder aus den Chören von Bauvais und Narbonne. Die Bilder der Baukunst und der Malerei gehören alle zu einem Ganzen, das von einer einzigen geistigen Stilkraft erfüllt und belebt wird.« (Christoffel, Ulrich: Von Poussin zu Ingres und Delacroix. Scientia Verlag Zürich 1945. Seite 9)


Wunderbar, wie Ulrich Christoffel in seinem Buch ›Von Poussin zu Ingres und Delacroix‹ die Verbindung von Spiritualität, Architektur und Malerei herstellt und dann einen Bogen von der Gotik bis Cézanne schlägt. Er sieht eine Einheit vom Mittelalter bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts. Sehr häufig finden wir bei dem Schweizer Kunsthistoriker die Formulierung »das französische Bild …« Offenbar existiert ›das französische Bild‹ aus seiner Sicht bis zu Cézanne. Was uns an dieser Stelle besonders interessiert, ist die Tatsache, dass er sich offensichtlich scheut, den Gedanken der Kontinuität noch weiter in die Zukunft auszudehnen – mit Cézanne, so scheint es, ist die Entwicklung für ihn beendet. Cézanne stirbt im Jahre 1906 in Aix-en-Provence. Aber bereits ein Jahr zuvor, noch zu Lebzeiten des südfranzösischen Künstlers, sorgte ein Ereignis in Paris für Aufsehen. Eine kleine Gruppe von Künstlern hatte im sogenannten ›Salon d’Automne‹ eine Ausstellung eröffnet. Die Werke, die dort gezeigt wurden, stießen auf Empörung, man zweifelte am geistigen Gesundheitszustand der Urheber. Ein Bezug zur Kunst der Vergangenheit, das war hier offensichtlich, gab es nicht mehr und sollte es nach dem Willen der Maler auch nicht mehr geben. Das damalige Publikum musste das Geschehen als Aggression auffassen, zum einen gegenüber der Tradition der Kunst, zum andern gegenüber sich selbst und dem Gemeinsinn der Öffentlichkeit. Wie konnte es zu einer solchen beabsichtigten Isolierung der Kunst kommen?


Um Missverständnissen vorzubeugen: Die Klassische Moderne, wie man von da an die Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts nennt, brachte sich stilistisch abrupt und eklatant im Bild zum Ausdruck, es wurde jetzt von jedermann zweifelsfrei greifbar, dass dieser Kunst, wenn überhaupt, so doch grundsätzlich eine andere Idee als die gewohnte zugrunde lag. Die tieferen Ursachen dafür lagen jedoch weit vor dem 20. Jahrhundert. Die Hinwendung zur modernen Kunst war ein radikaler Vorgang und nicht von gleicher Art wie etwa der Übergang zweier aufeinanderfolgender Kunst- und Architekturstile. Die Verwandlung etwa von der Renaissance in den Barock oder des Rokokos in den Klassizismus waren relative Anpassungen von bisher Gültigem an die Verhältnisse und den Geist einer neuen Zeit. Sie waren Entwicklungen, nicht Brüche. Die Gotik konnte erst einsetzen, als gewisse statische Erfahrungen in der Architektur verfügbar waren, der Stil der Renaissance bedingte die Zuwendung zur Welt, die sich im späten Mittelalter erst allmählich vom rein religiösen Bezug gelöst hatte. Andere Stile versinnbildlichten gewissermaßen eine episodische Lebensmode, so das Rokoko, dessen Inkarnation der Herrscher, Ludwig XV., selbst war. In diesem Sinne spiegelten die Erscheinungsformen der Stile ihre Zeit, in vielen Fällen auch ihre Region, aber immer verharrten sie im Rahmen ihres zurückliegenden fundamentalen Selbstverständnisses. Der Einbruch der Moderne hingegen war etwas Tieferes, hier stand der Begriff Kunst selbst auf dem Prüfstand: Das Werk, der Künstler, ihr Verhältnis zueinander und zur Gemeinde, der sie verpflichtet waren, suchten nach einem bisher nicht bekannten Zugang.


Was bedeutet Kunst im herkömmlichen Verständnis? Wir fragen nach den konzentrierenden Kräften, die es zulassen, überhaupt von einer Traditionellen Kunst zu sprechen, um sie anschließend vom Begriff Moderne Kunst abzugrenzen. Es geht uns dabei nicht um eine verbale Begriffsbestimmung, sondern wir versuchen in historischen Ansätzen wichtige Grundlagen zu erforschen und Erfahrungen zu sammeln. Wir setzen an den abendländischen Quellen an.


Erstaunlich mag sein, dass für die abendländische Kultur das eben angesprochene zentrierende Moment gleich schon am Anfang stand. Die Leistung der griechischen Antike die Kunst betreffend war nicht ein unbeholfener Versuch, der auf Entwicklung wartete, sondern umgekehrt, er selbst war schon ein unbeschreiblicher Höhepunkt, der alles Nachfolgende auf sich verpflichtete. Über Jahrhunderte hinweg respektierte die Kunst im Verlaufe ihrer Geschichte diesen Beginn als Maßstab, aus dem sich ihre künftigen Formierungen ableiteten. Inwieweit stimmten diese noch mit ihrem Ursprung überein, in welcher Weise hatte sie sich von ihr distanziert? Erst in Bezug auf die Antike traten kunstgeschichtlichen Entwicklungen plastisch zutage.


Unmittelbar ist die Vielfalt erstaunlich, mit der die Kunst ursprünglich zutage trat. Es gab die Poesie, das Theater, die Musik, die Architektur, bildhafte Darstellungen in Form von Vasenbildern sowie Reliefs und Skulpturen und nicht zuletzt die Philosophie, die von der Kunst nicht völlig unabhängig existierte. Diese Bannbreite bestätigt die besondere Bedeutung, die diesem Anfang innewohnte. Das eigentlich verbindende Zentrum war der Kult. Die Künste fügten sich ganz in seinen Dienst, alle ihre Erscheinungsweisen bezogen sich auf ihn. Religiöse Zeremonien, Riten, Tieropfer, Totenkult, religiöse Feste verbunden mit Spiel und athletischem Wettkampf existierten in großer Vielfalt, sie stellten die Verbindung des Menschen zur Götterwelt und diese wiederum zur Natur her. Wind, Sonne, Unwetter, Meer und anderes erklärten sich aus der vielgöttlichen Präsenz. Es waren die Mythen, die sich diesen aus Götterwelt und Naturwelt vermischte Sphären erzählend zuwandten und sie zu einem Ganzen verbanden. Die Poetik Homers (wahrscheinlich 8./7. Jh. v. Chr.), Hesiods (vor 700 v. Chr.) und Herodots (490/480 bis ca. 430/420 v. Chr.) ergründeten menschliche Welterfahrung in ihrer Gesamtheit, sie machten an ihren Grenzen nicht halt, sondern versuchten Unerklärliches auf ihre Weise zu erklären und in das Dasein zu integrieren. So warfen sie grundsätzliche Fragen auf, die über das Hier und Jetzt hinausgingen. Mit ihren eigenen Mitteln waren sie eine erste künstlerische Form von Philosophie oder eine erste philosophische Form von Kunst.


Die weitere geistesgeschichtliche Entwicklung im antiken Griechenland führte dann vom Mythos zu einer neuen Art des Denkens und Darstellens, die der Mythenerzählung entgegentrat. Schon Heraklit (ca. 520 bis 460 v. Chr.) verwendete das Wort ›Logos‹. Auch hier, in Verbindung mit dem Logos, bestand eine intensive Nähe zur Sprache. ›Logos‹ meinte zunächst nichts anderes als ›Wort‹, aber man verband damit im umfassenderen Sinn ein Denken, das sich zum klar umgrenzten Begriff bekannte und sich von der künstlerischen Form des Mythos abhob. Die Entdeckung des Logos war ein erstes Indiz methodischen, ›logischen‹ Denkens und der späteren Entwicklung der Wissenschaften. Die Differenzierung von Mythos und Logos verlief kontrovers und einvernehmlich zugleich. Zwar galt der eigentliche Aufstieg dem Logos, während die Bedeutung des Mythos’ sich relativierte, völlig verdrängen ließ er sich letztendlich nicht, er behielt in gewisser Weise seine Gültigkeit als Philosophie bei. Das Nebeneinander von Mythos und Logos begrenzte sich dann zeitlich keineswegs auf die griechische Klassik, sie hat die europäische Geistesgeschichte durch die Zeiten begleitet. Philosophie tangierte immer beide gegenseitig: Einmal stand sie mehr auf der Seite des Logos, dann wieder mehr auf der Seite des Mythos. Auch nach der Entwicklung zum logischen Denken behielt in der Antike die Kunst ihre Anerkennung als gültige Aussage bei. Noch Platon bediente sich des Mythos; wenn die Logik als Ausdrucksmittel nicht mehr ausreichte, griff er gerne nach dem Mythos. Beide Ansätze waren nicht weniger als jeweils Ausdruck von Wahrheit, aber Wahrheit zum einen in der Sprache der Kunst und andererseits in der Sprache der Logik – beide gehörten sie zur Lebenswirklichkeit.


Zur Situation des oben geschilderten Eintritts in die Moderne fällt der Kontrast unmittelbar auf: Jetzt verstand sich der Künstler als Sonderling, er fiel aus dem Gefüge. Er widersprach mit seinem Werk den Konventionen seiner Zeit, er gilt als der Sonderbare, von dem man nicht wusste, ob man ihm bewundernd oder belächelnd begegnen soll. »Ist das Kunst oder kann das weg?«, dieser allseits bekannte Witz beschreibt seine Lage sehr gut. In der Antike dagegen garantierte die enge Verbindung von Kunst und Kult eine vollkommene Selbstverständlichkeit, die zu hinterfragen keine Veranlassung bestand. Die Öffentlichkeit stellte der Kunst einen Rahmen zur Verfügung, in dem sie agieren und ihre Aufgabe zur Gemeinschafts- und Bewusstseinsbildung erfüllen konnte.


Ihre integrative Position vermittelt sich uns aber auch in einem ganz einfachen Tatbestand: Die klassische Antike hatte kein eigenes Wort für Kunst. Der Schaffensprozess der Statue war prinzipiell derselbe wie der der Fertigung eines jeglichen Gebrauchsgegenstandes, er war nichts anderes als das Wissen und Können des Herstellens allgemein. Zwischen dem profanen Gegenstand, der dem praktischen Vollzug zugedacht war und dem die Götterwelt repräsentierenden Gegenstand der Anschauung machte man ihr Zustandekommen betreffend keinen Unterschied, brauchte man keinen zu machen, denn beide waren auf ihre Weise dem Leben zugehörig. Die Trias Mythos (Kunst), Logos (Wissenschaft) und Sozialgefüge, so dürfen wir zusammenfassen, waren in der Antike nicht ohne gegenseitige Spannung, aber doch prinzipielle Einheit.


Fragen wir nach der entsprechenden Konstellation in späteren Zeiten, so ist es keine Selbstverständlichkeit, dass auch in der christlichen Epoche, die sich von der antiken Vielgötterei und dem Mythos distanzierte und sich mit dem Logos verband, dasselbe Verhältnis von Kunst und Gemeinschaftlichkeit erhalten blieb. Eine etymologische Analyse bezogen auf das Mittelalter führt uns zu analogen Ergebnissen. Schon im Althochdeutschen (von etwa 750 bis etwa 1050 datiert) gab es das Wort wie heute: ›kunst‹. Fast genauso existierte es im Mittelhochdeutschen (zwischen 1050 und 1350) weiter, immer noch lautet es ›kunst‹, der Plural allerdings jetzt ›künsti‹. Seine Bedeutung bestätigt tatsächlich das sprichwörtliche »Kunst kommt von Können« und meinte etwas, was man beherrscht, eine Fähigkeit, Fertigkeit. Mit Beginn der Neuzeit erweiterte sich die Verwendung, sie bezog sich jetzt auch auf Wissen, Erkenntnis, Einsicht, ja sogar auf Philosophie. Daneben wird das Wort immer mehr in der Wissenschaft verwendet, man spricht von der Messekunst (Geometria), Beweiskunst (Logica), Sittenkunst (Ethica), Sehkunst (Optica). Besonders eng bleibt jedoch das Verhältnis zum Handwerk, das bis heute in Bezeichnungen wie Kunsthandwerk oder Töpferkunst, Baukunst, Kochkunst … zum Ausdruck kommt. Bis weit über das Mittelalter hinaus wurde Kunst und die Ausübung eines Handwerks weitgehend synonym gebraucht. Es ist aufschlussreich, dass nach wie vor kein eigenes Wort für Kunst existierte. Wenn ein Werkstück ein gewisses Niveau an Qualifikation und Sinnhaftigkeit überschritt und nicht mehr seine praktische Verwendbarkeit im Vordergrund des Interesses stand, sprach man von der ›schönen Kunst‹ – man betonte die Ästhetik und hob es hervor, aber man stellte es nicht entgegen. Grundsätzlich war die Kunst eingebettet in den Kontext genereller Herstellung, sie war eine Fähigkeit, einerseits exklusiv zwar, andererseits eine unter vielen anderen. Der maßgebliche Einschnitt und die Trennung der Traditionellen von der Moderne Kunst fiel dann in das 18. und 19. Jahrhundert, in die Zeit der fundamentalen sozialen Umbrüche. Jetzt begann man das, was man bisher unter dem Wort ›die schönen Künste‹ summierte, als etwas ganz Eigenes zu betrachten. Es ist für unsere Darstellung bedeutsam, dass auch die Philosophie in dieser Phase sich des Themas annimmt: Der Deutsche Alexander Gottlieb Baumgarten gilt mit seinen Meditationes (1735) als der Begründer der Ästhetik als eigenständige philosophische Disziplin. Von nun an suchen die deutschen Denker die Nähe zur Kunst. Immanuel Kant (1724 – 1804) befasst sich mit dem Thema, besonders auf seine Gedanken wird in kunstgeschichtlichen Abhandlungen gerne Bezug genommen. Die deutschen Idealisten sind der Kunst nahe, Novalis, Hölderlin verstehen sich als Dichter. Später wird Nietzsche Gedichte schreiben, auch für Musik, insbesondere die von Richard Wagner, interessiert er sich. Sie alle waren Denker, Philosophen, aber ebenso konnte man sie als Künstler ansprechen. Die Kunst jedenfalls rückte in den Mittelpunkt philosophischen Interesses, aber die, die sich ihr zuwandten, betrachteten sie nicht mehr mit der alten Ungezwungenheit. Kants maßgebliche Ausführungen über die Ästhetik in seinem dritten Hauptwerk ›Kritik der Urteilskraft‹ waren 1790, ein Jahr nach Beginn der Französischen Revolution, erschienen, sie fügten sich nicht nur zeitlich, sondern ebenso inhaltlich in den Rahmen des allgemeinen Umbruchs. Der Philosoph sah in der Erfahrung des Schönen eine selbständige Disziplin, die eine eigene, von der Wissenschaft unterschiedene Geltung haben sollte. Die Verbannung der Kunst aus ihren ursprünglichen Bindungen ist der Anfang ihres Endes im traditionellen Sinn und der Beginn des schwierigen Weges, ihr in einem ganz anderen, im modernen Sinn, wieder einen Platz zuzuweisen.



DIE FRAUEN


Für die nachfolgenden Gedanken – und nur für sie – möchte ich mich als Autor in der Ich-Form ins Spiel bringen. Der Entwicklungsabschnitt in der Kunst, dem sich diese und andere Darstellungen widmen, wurden weitgehend von Männern über Männer geschrieben. Sowohl Autorinnen als auch Malerinnen waren in deutlicher Minderzahl. Wenn ich mir nun angesichts dieser Tatsache die Schriften, die ich seit meiner frühen Jugend zum Thema Kunst gelesen habe, vor Augen führe und mich spontan zu erinnern versuche, so fällt die weitgehende Absenz der Frau darin unmittelbar auf. Liegt das an meinen männlichen Lesegewohnheiten in Verbindung mit meinem männlichen Gedächtnis oder liegt es an den schriftlichen Quellen männlicher Autoren? Die Wahrheit dürfte in der Mischung zu finden sein. Doch noch Weiteres fällt auf. Die Familie insgesamt, das häusliche Milieu wird eher ausgeblendet. Die Dinge werden gesehen aus der kunsthistorischen Perspektive, der Vita des jeweiligen malenden Protagonisten, der Perspektive des bevorstehenden Erfolgs, der Beeinflussung nachfolgender künstlerischer Strömungen usw. Häufiger werden die Bedingungen der Ursprungsfamilie ins Feld geführt, weniger aber die Familie, für die sich die mehr oder weniger jungen Maler auf ihrem eigenen Weg selbst entschieden hatten. Gerade für die Generation von Malern, die Modernität in ihrem Werk anstrebten, sollte aber auch die Loslösung vom elterlichen Milieu bedeutsam gewesen sein. Andererseits gehört die Ehe mehr als die Welt der Eltern dem Bereich der Intimität und Privatheit an und hat das Recht, einer Öffentlichkeit vorenthalten zu werden; dies mag die Begrenztheit der Beiträge teilweise erklären. Eine weitere Frage schließt sich hier an: Wie schlug sich die Nähe der Frauen zu ihren malenden Männern im Werk nieder? Wenn das sicherlich zutraf, so bleibt es doch sehr gewagt, darüber Aussagen zu machen. Beispielsweise lässt sich sagen, dass Cézanne sich mit dem Kennenlernen von Hortense Fiquet malerisch neu orientierte; von der Gleichzeitigkeit auf eine Kausalität zu schließen, wäre aber dann mehr als zweifelhaft. Gewissheit besteht jedoch darin: Viele Maler haben ihre Ehefrauen porträtiert. Auch hier vertraue ich auf mein Gedächtnis: Zu ihnen gehören Manet, Cézanne, Monet, Renoir, später in vielfacher Weise Picasso und Giacometti, um nur einige anzuführen. Gerade in jener entscheidenden Phase, in der die Malergeneration des Impressionismus sich vor die Situation gestellt sah, durchzuhalten – zu malen, ohne die Mittel für das Nötigste zu haben –, muss ihr Beruf eine erhebliche Belastung für die Beziehung zu den Frauen gewesen sein.


Ein erschütterndes Beispiel hierfür ist Camille Monet (1847 – 1879), die, nachdem sie gegen den Widerstand der Familie des Künstlers geheiratet hatte, an seiner Seite in jungen Jahren äußerst schwierige Zeiten erlebte. Camille gebar zwei Söhne, dann aber litt sie an Krebs und starb qualvoll mit 32 Jahren. Die Rolle der Frau muss insbesondere in Zeiten der Erfolglosigkeit und finanziellen Not eine ganz erheblich stützende gewesen sein. Trotz der enormen Herausforderungen, die sich aus der Liaison mit einem Malerdasein ergaben, ist mir in der schwierigen Phase des Impressionismus nicht eine Künstlerehe bekannt, die daran zerbrochen wäre. Die Frauen haben also das Schicksal ihrer Männer beharrlich mitgelebt und mitgetragen.


Betrachten wir die Position der Frau in Bezug auf das künstlerische Milieu eher von den äußeren Umständen her, so ergeben sich facettenreiche Beziehungen. Sowohl die beiden Schwestern Berthe (1841 – 1895) und Edma Morisot (1839 – 1821) als auch Eva Gonzalès (1847 – 1883) beispielsweise stammten aus wohlhabenden Familien, einer freien Berufswahl stand von daher nichts im Wege. Die staatlichen Akademien waren Frauen bis Ende des 19. Jahrhunderts allerdings verwehrt und so wandten sie sich auf privater Basis an namhafte Maler ihrer Zeit. Die Damen Morisot ließen sich von Corot unterweisen, Gonzalès zunächst von Charles Chaplin, der ausschließlich angehende Malerinnen in sein Atelier aufnahm. Als Edma nach ihrer Heirat die Malerei aufgab, verfolgte Berthe ihre Laufbahn alleine unbeirrt weiter. Gonzalès als auch sie nahmen später die Verbindung zu Édouard Manet auf, beide porträtierte er und beeinflusste sie malerisch. Berthe Morisot ging nun von Corot abweichende Wege, sie wandte sich einer neueren Malerei, dem Impressionismus, zu. Erstaunlich war ihre künftige Eigenständigkeit. Die Beziehung zu Manet blieb spürbar und doch verlor sie sich nicht an ihn. Vor allem ihr Werk scheint mir dem ihrer männlichen Kollegen mindestens ebenbürtig, oft überlegen. Die zurückhaltende delikate, durchaus etwas kühle Farbigkeit verbindet sie mit einer recht gewagten, spontanen Handschrift, deren Ausdruckskraft die von Monet und Renoir übersteigt. Es gibt für mich, ohne es richtig begründen zu können, kaum eine Malerei, die ich als so typisch ›französisch‹ bezeichnen möchte wie diejenige Berthe Morisots. Auch hier stoßen wir wieder auf die Erscheinung, dass ihre Leistung in der männlichen Welt der Maler, der Kunsthändler und des Salons de Paris zwar wahrgenommen wurde, aber doch nicht in dem Maße, wie es hätte sein müssen. Ob und dass sie an den mehr oder weniger regelmäßigen Treffen ihrer künstlerischen männlichen Zeitgenossen in den Cafés am Montmartre beteiligt gewesen wäre, ist mir nicht bekannt.


Bei anderen Frauen hingegen ergab sich die Beziehung zur künstlerischen Sphäre vor allem aus der materiellen Bedürftigkeit. Im Laufe des 19. Jahrhunderts trafen mehr und mehr Menschen aus der Provinz in der Hauptstadt ein. Ihre weitgehende Mittellosigkeit trieb sie zu gering vergüteten Beschäftigungen. Die Frauen arbeiteten als ›bonnes‹ (Kindermädchen), als Dienstleistende in Restaurants und Amüsierbetrieben, andere stellten sich mehr oder weniger regelmäßig Künstlern als Modell zur Verfügung. Zahlreiche junge Provinzlerinnen versuchten auf diese Weise, sich finanziell über Wasser zu halten. Nicht selten ging die Verbindung der Künstler zu ihren Modellen über das rein Gestalterische hinaus und mündete in eine Beziehung oder wie bei Camille Monet und Hortense Fiquet (1850 – 1922) in eine Ehe. Die Übergänge überhaupt von der mehr oder weniger flüchtigen Bekanntschaft zum Modell, vom Modell zur Prostituierten, vom Modell zur Künstlerin, zur Geliebten und schließlich zur Ehefrau waren fließend. Suzanne Valadon (1865 – 1938) stammte aus einer kleinen Gemeinde im Limousin. 1870 kam sie mit ihrer unverheirateten Mutter, die ihren Lebensunterhalt als Wäscherin bestritt, nach Paris und richtete sich am Montmartre ein. Aufgrund der dürftigen Lebenssituation musste das Mädchen bereits mit elf Jahren die Schule verlassen, um Geld zu verdienen. Nach unzähligen Beschäftigungen debütierte sie wahrscheinlich 1883 als Modell. Nach eigenen Angaben soll sie von Puvis de Chavannes als Wäscherin entdeckt worden sein. In den kommenden zehn Jahren stand sie Renoir, van Gogh, Toulouse-Lautrec, Steinlen und anderen als Modell zur Verfügung. In den 1920er-Jahren war sie dann selbst eine anerkannte Malerin. Schon um 1890 hatte sie sich mit Degas angefreundet, der ihre Werke bewunderte und einzelne kaufte. Auch in diesem Fall muss ich zuerst an mir selbst zweifeln. Hätte mich jemand nach Suzanne Valadon (,Suzanne‘ war übrigens ihr von Toulouse-Lautrec vorgeschlagener Künstlername) gefragt, so hätte ich sie vor allem als Modell, Geliebte, Mutter von Maurice Utrillo, … gewissermaßen als Attribut einer Reihe von Männern, aber nicht als eigenständige Künstlerin gesehen.


Generell ließ die Stadtluft von Paris den Frauen ein größeres Maß an Selbstbestimmung als in der französischen Provinz oder in anderen Städten und Regionen Europas. Man denke im 18. Jahrhundert an den Einfluss von Madame Pompadour (1721 – 1764) auf die Regentschaft Ludwig XV., an ihr Interesse in Verbindung mit der Rokokokunst an der Porzellanherstellung. Eine wichtige Einrichtung zum Meinungsaustausch und zur Meinungsbildung damals war die Salonkultur; Männer wurden dazu eingeladen, die Dominanz jedoch lag aufseiten der Salonnière. Während sich dort demokratische Gesinnung in ideeller Weise verbreitete, realisierte sie sich in den aufkommenden Kaffeehäusern konkret; auch dort ließen es sich die Frauen nicht nehmen, darin zu verkehren und sich dem Genuss hinzugeben. Als es während der Revolution darum ging, den König zur Rückkehr von Versailles nach Paris zu beordern, lag die Initiative bei den sogenannten ›Marktweibern‹. Infolge der Erklärung der Menschen- und Bürgerrechte am 26. August 1789 verfasste die Frauenrechtlerin Olympe de Gouges (1748 – 1793) eine Erklärung der Rechte der Frau und Bürgerin, in der sie die volle Gleichstellung der Frau forderte. Die Schrift wurde politisch dann vollkommen ignoriert. Das Wahlrecht sollten die Frauen in Frankreich erst 1944 erlangen. Und doch erregte der Mut von de Gouges in ganz Frankreich Aufsehen …



DIE STADT


Nun noch ein Wort zu der Stadt. Es war der Widerstand dieser selbstbewussten Stadt gegen die moderne Kunst, der ihr schließlich zum Durchbruch verholfen hat.


Paris ist schon seit längerer Zeit nicht mehr die Stadt, die die Avantgarde bestimmt, wo sich die Ereignisse ballen, um von dort aus zu expandieren. Renommierte Metropolen spielen in Bezug auf Kunst heutzutage immer eine Rolle, nicht nur im Hinblick auf das Schaffen, sondern auch auf die Exposition von Kunst in Galerien, Museen oder zu Repräsentationszwecken in der Stadtlandschaft. Zu ihnen gehören auf europäischem Terrain neben Rom, Berlin, London … und unter vielen weiteren Städten auch Paris. Was wir aber inzwischen weltweit finden, begann hier. Eine eigene Rolle spielten die weniger an Traditionen gebundenen Vereinigten Staaten von Amerika. Die Entwicklung dort war in jenem Zeitraum, den wir beleuchten, zögerlich und dennoch letztendlich nicht in gleichem Maße erstarrt wie in Frankreich; so hat das Land zwischen dem Atlantik und dem Pazifik der modernen Malerei von außen rückwirkend auf Europa neue Impulse gegeben. Die endgültige Öffnung nach Übersee fiel ungefähr mit dem Zweiten Weltkrieg zusammen, um sich danach global zu verbreiten. Heute noch gesondert von einer europäischen Kunst zu sprechen, wäre verfehlt.


Mit einem gewissen Recht lässt sich sagen: Paris hat die moderne Kunst hervorgebracht. Aber auch die Stadt wäre ohne die Kunst nicht die Stadt, die sie ist, auch sie, die Kunst, hat das Bild der Stadt geprägt. Dies gilt schon in einem einfachen Sinne, denn jede Malerei, die sich inhaltlich oder in sonstiger Weise auf sie bezieht, spiegelt sie gelegentlich authentischer als eine Fotografie, ein Film, zahlreiche Daten von Reiseführern dazu in der Lage wären. Noch heute lebt Paris von der Erinnerung, die Stadt der modernen Kunst gewesen zu sein oder besser gesagt: Sie stirbt in dieser Erinnerung. Sie lockt Touristenströme an, die Massen, den Konsum, das Geld, den Traum vom einmal Gewesenen, das noch irgendwie präsent zu sein vorgibt. Dies betrifft innerhalb der Stadt den Montmartre ungleich stärker als Montparnasse, wo sich zwischenzeitlich allzu vieles im Stadtbild verändert hat. An der Place du Tertre bieten asiatische, russische, bisweilen auch französische Maler noch heute ihre Erzeugnisse an. Sie sind keineswegs Rebellen wie jene des ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts, auf die sie sich gerne bezögen – sie wenden sich nicht gegen das Bestehende, um es aus den Angeln zu heben, sondern versuchen, den Wünschen zu entsprechen und verkaufen schließlich Reiseandenken. Neben der Anhöhe von Belleville ist der Montmartre einer von zwei wirklichen Bergen in Paris. Seine Lage innerhalb der Stadt und seine Entwicklung darin haben ihr Eigenes, das von künstlerischen Ereignissen dort nicht getrennt werden kann. Beide, Stadt und Dorf, leben gleichzeitig von ihrem Miteinander und Gegeneinander. Aber schon auf dem Weg aus der Ferne dorthin werden wir auf manches treffen, was wir erst später als letztendlich Nahes wahrzunehmen vermögen. Unser Weg nach Montmartre und zu den Künstlern, die sich um ein neues Verständnis der Malerei bemühten, ist in raum-zeitlichem Sinne weit.




KUNST IM ZEICHEN TIEFGREIFENDER VERÄNDERUNGEN


Unsere Erzählung über die Entstehung der modernen Malerei beginnt nicht in der französischen Hauptstadt, sondern rund 20 Kilometer südwestlich ihres Zentrums: in Versailles, dem Ort der Monarchie. Während der Absolutismus sich dort etabliert, erscheinen auf geistiger Ebene Gedankenspiele, die das alte monarchische Prinzip hinterfragen und sich schließlich in tiefgreifenden Veränderungen realisieren. Entsprechendes lässt sich von der Kunst sagen, auch sie baut sich auf, um bald in ihrer bisherigen Form angezweifelt zu werden. Wir schicken uns an, einen Zeitabschnitt von etwa 200 Jahren ins Auge zu fassen. Er beginnt mit der Herrschaft Ludwig XIV., führt uns durch die Krise der Monarchie im 18. Jahrhundert zur Revolution, dann zu Napoleon und über seine Zeit hinaus bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts. Aber weder auf der politischen noch auf der künstlerischen Seite wird im genannten Zeitraum die Entwicklung an ihrem Endziel angelangt sein.



KUNST IM ABSOLUTISMUS


Der Absolutismus hatte für die französische Kulturentwicklung eine mehrfache Funktion: zum einen projizierte er in die Zukunft, auch nach dem Niedergang zehrte man von dem Erbe, das er hinterlassen hatte. Unter veränderten Verhältnissen war sein Einfluss auf die Folgezeit von verschiedenen Seiten heftig umstritten und allein schon von daher von großer Bedeutung. Zum andern war für seine nachmalige Wirkung eine wichtige Voraussetzung, sich auf ›Bewährtes‹, oder sagen wir es besser: auf ›Bewahrungswürdiges‹ stützen zu können. Im Bündeln und Bewahren, im Sammeln und Methodisieren von Erfahrung mit dem Ziel, zu immer größerer Vollkommenheit und Geltung zu gelangen, lag eine der großen Verdienste der Monarchie – das nahm sie ernst und verdient vorläufig unsere Anerkennung.


Es waren zwei Überlieferungen unterschiedlichen Ursprungs, die sich im Absolutismus vereinigten. Der örtlich unmittelbare war der von Ulrich Christoffel angeführte Baustil der Gotik, dessen frühe Erscheinung sich auf die Île-de- France und die Stadt Paris konzentrierte. Erste Versuche mit aufgebrochenen Wänden und lichtdurchfluteten Räumen machte man vor den Toren der Stadt – im Allgemeinen wird für den Beginn der Gotik die Entstehung des Chores in Saint-Denis im Jahre 1144 angeführt. Eine weitere Experimentier- und Bauphase, die sich auf Abteien im Umland bezog, führte mit der Kathedrale Notre-Dame auf der Île de la Cité ins Stadtzentrum. Paris im ausgehenden Mittelalter war schließlich vom gotischen Baustil geprägt. Der zweite Ursprung ist derjenige des abendländischen Kunstschaffens insgesamt, dessen Geschichte vom antiken Griechenland ausgehend über das imperiale Rom in die florentinische Renaissance mündete. Als sich Paris mit der Renaissance auseinanderzusetzen begann, stieß sie auf den Widerstand der Gotik und blieb nicht die italienische, sondern wandelte sich unter dem einheimischen Einfluss in eine regionaltypische französische Renaissance.


Mit Ludwig XIV. erreichte das französische Königtum seine Vollendung. Sieht man von England und den Niederlanden ab, so verbreitete sich das kulturell-politische Exempel Frankreichs weit über die Landesgrenzen hinaus. Seine Leistungen wurden allenthalben bestimmend: Architektur, Gartenbaukunst, Malerei, Theater, Musik, Oper und Tanz, höfisches Zeremoniell fanden auf dem Kontinent ihre Nachahmer. Kurz, wo Fürsten auf sich hielten, kopierten sie Versailles nach den eigenen Möglichkeiten. In Deutschland entfalteten sich Hannover, Kassel, Düsseldorf, Bonn, Würzburg, Mannheim, München und Karlsruhe zu prachtvollen Residenzstädten, Dresden zu einer der bedeutendsten Städte des Barocks überhaupt. Besonders Südwestdeutschland profitierte von dem unmittelbaren Einfluss. So führte der englische Philosoph und Mathematiker Bertrand Russell den Entwicklungsvorsprung dort gegenüber ferner liegenden deutschen Regionen auf die Nähe zum Land westlich des Rheins zurück. Auch politisch dominierte Frankreich. Seine expansiven Bestrebungen unterstrichen seinen herausragenden Anspruch und bestimmten die europäische Außenpolitik. Die internationale Stellung des Landes wirkte nach innen auf das nationale Empfinden zurück, man war sich des hegemonialen Anspruchs bewusst: nicht erst nachfolgende Zeiten, sondern die Epoche selbst empfand sich als klassisch, was nichts anderes besagt, als dass sie sich bereits als Urform einer Zukunft entwarf, die es noch abzuwarten galt und die man sich bestenfalls als Nachklang vorstellen konnte. Der absolutistische Wille Frankreichs war aber auch historisch zu bewerten. Man darf die französischen Wurzeln nicht vergessen, Frankreich war zu einem großen Teil aus dem Römerreich hervorgegangen, nicht nur kulturell, sondern auch politisch. Das antike Imperium mit seinen Provinzen und in ihrer Mitte der einen Stadt war Vorbild für den französischen Zentralismus gewesen. Die zunehmende Selbstachtung während des ›Grand Siècle‹, erlaubte den vergleichenden Blick, Rom war der Maßstab, aber nicht für alle Ewigkeit: das Ziel war ihn nicht nur zu erreichen, sondern ihn zu übertreffen.


Wir sollten den Hintergrund, aus dem sich der französische Absolutismus entwickelte, berücksichtigen. Schon die Gotik war aus der Sicht des Schweizer Kunsthistorikers Ulrich Christoffel das Ergebnis »des rechnenden Verstandes«, ebenso war die Renaissance verstandesmäßig orientiert, endgültig wird der Rationalismus mit der Philosophie Descartes in Frankreich heimisch. René Descartes (1596 – 1650) war 16 Jahre alt, als in Paris die erste Platzanlage im Renaissancestil, die Place Royale, fertiggestellt wurde und die italienischen Einflüsse allmählich die Gotik zu verdrängen begannen, er starb elf Jahre vor Mazarin und der beginnenden Alleinherrschaft Ludwig XIV. (1638 – 1715). Seine Vorstellungen entwickelte er aus der ursprünglichen Beschäftigung mit den Naturwissenschaften und der Mathematik. ›Cogito, ergo sum‹, die Gleichsetzung von Ich, Sein und Bewusstsein war die Basis seines Systems. Descartes’ Primat war das Denken, das reine, klare Denken ohne psychische Einwirkung. Er isolierte bewusst Geist und Psyche. Von hier aus gelangte er zu der Vorstellung eines mechanischen Lebens- und Weltgeschehens, sämtliche Bewegungs- und Triebkräfte sah er als ineinander wirkende Automatismen. Selbst Tiere und Pflanzen waren unbeseelte Maschinen. Die Idee dahinter war typisch neuzeitlich, die Welt sollte sich dem Menschen fügen – sie sollte analysierbar, erklärbar und quasi mathematisch handhabbar sein. Hier begegneten sich die Interessen des Philosophen mit denjenigen des Monarchen und seinen Ideen vom Staat in all seinen Erscheinungsformen, auch den Staat trachtete man dem Zufall zu entziehen. Des Königs Tagesablauf etwa, das höfische Protokoll, das sich zu einem raffinierten Instrumentarium der Repräsentation entwickelte, war ein Mechanismus nach dem Muster eines Uhrwerks, in seiner Art lückenlos und unfehlbar. Die staatlichen Verläufe insgesamt, etwa das Wirtschaftssystem des Merkantilismus mit seinen Bestimmungen zu Ein- und Ausfuhr und den Manufakturen, war ein geregeltes Ganzes. Rationalität sprach ebenso aus den repräsentativen Einrichtungen, überall schien man gemessen und Zirkel und Lineal zur Hand gehabt zu haben. Die einfachsten und auffallendsten Mittel der Geometrisierung sind der Kreis als Form und die Spiegelung als Abbild, zwei Prinzipien, die sich im Symbol der Sonne vereinigten: Licht, Bewusstsein, Existenz und diese bezogen auf eine Mitte als ihr Anfang und Ende, das war der französische Zentralstaat in kürzester Form. Beide geometrischen Prinzipien, sowohl das zentrische als auch das symmetrische, finden wir in Versailles allenthalben: im Park, in der Architektur, in den zahlreichen Spiegeln der Inneneinrichtung, das höfische Protokoll folgte ihnen, wo überzählige Höflinge gelegentlich kaum eine andere Funktion hatten als die Erwiderung und Steigerung königlicher Herrlichkeit. Der französische Formwille in der Architektur zeigt sich darüber hinaus noch auf andere Weise. Im Gegensatz zum üppigen Barock römischer oder süddeutscher Prägung verzichtet die aus der Renaissance hervorgegangene französische Spielart auf Ausdruckswille und behält seine nüchterne, beherrschte Abgeklärtheit bei.


Das Gebot der monarchischen Selbstdarstellung unter Ludwig XIV. kannte keine Grenzen, es vereinigte eine künstlerische Überfülle mit höchster Qualität. Die Akademien, die ins Leben gerufen wurden, garantierten die Orientierung an der staatlichen Autorität, sie waren zunächst einmal Ausdruck eines Missverhältnisses. Man konnte ganz offenbar nicht mehr darauf vertrauen, dass das Kunstschaffen dem entsprach, was der Staat erwartete, anders sind die Regulierungen, die damals ins Leben gerufen wurden, nicht zu verstehen. Die Einrichtung der Académie royale de peinture et du sculpture, war das erste Bollwerk, das man einer freien Entfaltung des Kunstbetriebs in Frankreich entgegenstellte.


Näher besehen zeigt sich dann doch auch eine andere Seite, die zu oft vernachlässigt wird. Die Entscheidung zur Institutionalisierung besagt auch Zuwendung: Der Staat bekundete damit Aufmerksamkeit, er fragte nach der Kunst und wollte sie auf erfolgreichen, ästimierten Wegen sehen. Die erstaunliche öffentliche Anteilnahme, deren sich der Kunstbetrieb in Frankreich und Paris über lange Zeit erfreute, hatte hier ihre Grundlage.


Die staatlichen Institutionen in ihrer Gesamtheit betrafen nicht nur die Kunst, sondern richteten sich an geistiges Leben überhaupt. Die Gründung der Académie française im 17. Jahrhundert ging noch auf das Betreiben des französischen Ministers und Kardinals Richelieu (1585 – 1642) zurück; die meisten der folgenden Akademien waren dann Initiativen Ludwig des XIV. Ihre Dachorganisation wurde ›Académie Royale‹ genannt. Im Einzelnen stellen sie sich in der Reihenfolge ihrer Entstehung so dar:


Académie Royale


Académie française (1635)


Académie royale de peinture et du sculpture (1648)


Académie royale de danse (1661)


Académie royale des inscriptions et belles-lettres (1663)


Académie royale des sciences (1666)


Académie royale de musique (1669)


Académie royale d’architecture (1671)


Mit der Revolution 1789 und einer kurzen Unterbrechung wechselte die Trägerschaft von den königlichen auf demokratische Institutionen.


Die Académie royale de peinture et du sculpture, die schon früh gegründet worden war, gewann erst nach dem Tod Mazarins durch die Unterstützung Colberts an Bedeutung. 1667 kam es zu einer ersten Ausstellung, die noch im Palais Royal in Paris stattfand, während die nachfolgende 1669 sich schon auf die Grande Galerie des Louvre bezog. Viel ist über dieses erste Ereignis nicht bekannt. Es beschränkte sich jedenfalls auf Maler, die der Akademie angehörten, einige hundert Besucher waren anwesend; Colbert selbst war unter ihnen. Mehrere Intentionen verfolgte das Vorhaben: Der König wollte sein Interesse an der Kunst unterstreichen, mit Blick auf Italien bekundete er die Konkurrenzwilligkeit Frankreichs. Von da an waren entsprechende Ausstellungen alle zwei Jahre geplant, Regelmäßigkeit stellte sich jedoch erst im Laufe des 18. Jahrhunderts ein. Der Salon de Paris war künftig jedenfalls als Begriff und Institution eine Größe, die im Kunstbetrieb des 19. Jahrhundert dann eine beachtliche Bedeutung erlangen sollte.


Colbert (1619 – 1683) veranlasste darüber hinaus innerhalb der Akademie Diskussionen, die so genannten ›conférences‹, mit dem Ziel, Regeln für die Kunst schriftlich zu fixieren und zu veröffentlichen. Als Kriterien lagen Stil, Farbgebung und Komposition zugrunde. Eine erste Ausgabe der ›conférences‹ im Jahr 1668 zeigte dann, worauf es primär ankam: »Man muss Historien und Fabeln behandeln, man muss die großen Taten wie die Geschichtsschreiber darstellen. Einen großen Maler nennt man, wer gut in vergleichbaren Unternehmungen handelt. In ihnen bestehen Kraft, Adel und Größe dieser Kunst.« Die so beschriebene Historienmalerei war bereits seit der Renaissance üblich gewesen, jetzt, zur Zeit des Absolutismus, sollte ihr noch einmal ausdrücklich Gewicht verliehen werden. Kunst musste an die Vergangenheit erinnern, an Begebenheiten der glorreichen Geschichte Frankreichs. Das dargestellte Thema war vorrangig, es bedurfte der Zustimmung von offizieller Seite, dem Maler kam die Umsetzung von erzählbaren Inhalten ins Bild zu. 1748 folgte dann eine nächste gravierende Einschränkung: Zum ersten Mal wurde eine Expertenkommission, die sogenannte Jury, einberufen, die in geheimer Abstimmung über die Zulassung oder Ablehnung der Bilder zur Salonausstellung entschied. Macht und Einflussnahme der staatlichen Institutionen waren die Instrumente gegen eine lebendige geistige Entfaltung. Es ging nicht um ein natürliches Suchen des Geists um des Geists willen, sondern um Sicherung im äußeren Sinn, nicht um den Ausdruck des Künstlers, sondern um staatliche Reputation.


›L’État c’est moi‹ galt demzufolge für alle Belange des Gemeinwesens, unter vielem anderem auch für die Kunst. Der Staatsentwurf Ludwig XIV. war eine Totalität, die alle und alles erforderte. Je länger sich die Regentschaft des Königs hinzog, umso mehr traten Ermüdungserscheinungen zutage, nicht nur in Versailles, sondern auch in Paris und in der Bevölkerung des ganzen Landes. Darüber hinaus: Auch der Glanz der Monarchie blieb nicht verschont von der oft anzutreffenden Tatsache, dass mit der Erscheinung selbst auch der Gegensatz sein Recht behauptet. Wieder wirkte die Philosophie entscheidend auf die Verhältnisse: Noch während der Regentschaft des Monarchen erschienen demokratische Staatsentwürfe, die die Köpfe der Bevölkerung beschäftigte. So strebte das Gemeinwesen neuen Perspektiven und veränderten Zeiten zu, die das Wohl nicht nur einer privilegierten Minderheit, sondern aller im Blick hatte.



KUNST UND GESELLSCHAFT IN DER AUFKLÄRUNG


Mit dem Tode des ›Sonnenkönigs‹ 1715 konnten sich in Versailles die alte Geisteshaltung nicht mehr einfinden. Die höfische Erscheinung und ihr Charisma, das architektonisch-kompakte Gefüge des absoluten Staates begannen zu bröckeln. Während Versailles zusehends verblasste, blühte Paris auf. Was man zuvor ›den Hof‹ genannt hatte, löste sich jetzt in einzelne Residenzen auf, und diese lagen wieder in der bürgerlichen Stadt. Mit der Ablösung der Herrschaft des Roy Soleil begann eine Ära des Abstiegs auf verschiedenen Ebenen. Die vormalige Prachtentfaltung verband sich jetzt mit dem defensiven Naturell des neuen Herrschers. Die Ursache für die Veränderungen lag aber nicht nur an Ludwig XV. als Person und Regent allein, sondern sie bezogen sich auch auf neue geistige Strömungen, die Frankreich teilweise von außen zugetragen wurden und ihre Wirkung durch das gesamte 18. Jahrhundert behielten. Louis-Sébastien Mercier, der aufklärerische Beschreiber der Stadt Paris, stellt die Diskrepanz kurz vor der Revolution so dar: »Das Wort ›Hof‹ flößt uns keine Ehrfurcht mehr ein wie noch zur Zeit Ludwigs XIV., vom Hof gehen nicht mehr die herrschenden Meinungen aus. Er entscheidet auch nicht mehr über die Reputation, auf welchem Gebiet auch immer. Man sagt auch nicht mehr in diesem lächerlichen Brustton: ›Der Hof hat so befunden.‹ Man schiebt die Urteile des Hofs beiseite und sagt klar und deutlich, bei Hofe verstehe man davon nichts, davon habe man dort keine Ahnung, könnte davon auch gar keine haben, denn dort besitzt man nicht den richtigen Blickwinkel.« (Louis-Sébastien Mercier, Pariser Nahaufnahmen, S. 213)


Der Geist der Zeit war auf die Zukunft gerichtet. Die ›époque des Lumières‹, wie die Franzosen das Zeitalter der Aufklärung nennen, war eine philosophische Richtung, die an die menschliche Vernunft appellierte. Sie setzte den Rationalismus Descartes’ fort, verengte ihn andrerseits auf lebenspraktische Bezüge. Wissen und Wissenschaftlichkeit unterstanden jetzt den Bedingungen der Verwendbarkeit und Nützlichkeit. Besserungen in vielen Lebensbereichen versprachen ein von Menschen für Menschen geschaffenes Paradies. Sie betrafen Hygiene und Gesundheit, Rationalisierung der Arbeitswelt, mehr Information und Bildung für alle, die Teilhabe aller an den Annehmlichkeiten des Lebens. Der Sieg über des Daseins Mühsal und Unzulänglichkeit lag jetzt im Bereich des Greifbaren, man wähnte ihn unmittelbar bevor. Die Tat, ihre Verwendbarkeit und Funktionalität, Tugenden wie Fleiß, Zielstrebigkeit, Verlässlichkeit waren jetzt das Maß. Die Frage nach dem Sinn machte dem Streben nach Erfolg Platz, Religion und Kultur büßten ihre einstige Stellung ein und reduzierten sich zu Attributen. Die Einheit von weltlicher und kirchlicher Macht, bisher die Grundfesten des Staates, geriet ins Wanken. Die Religion hatte der Monarchie zur Sanktionierung gedient, sie war Legitimation der unumschränkten Herrschaft, der kultische Charakter höfischer Inszenierungen erklärte sich aus dieser Beziehung. Unter Ludwig XIV. hatte sich der traditionelle Zusammenschluss noch bewährt, die Aufklärung attackierte ihn. Namentlich Voltaire (1694 – 1778) polterte unablässig gegen das Christentum und seine Institutionen. Mit der Revolution 1789 war dann der vollkommene Bruch unvermeidlich.
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