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Vorbemerkungen zu Thema und Zielsetzung

				Der Künstler-Hype ist ein Phänomen, das auf Grundlage einer im 20. Jahrhundert erstarkten Medienlandschaft gedieh. Insbesondere seit dem Ende des Zweiten Weltkrieges nahm die Anpreisung, demnach die Absatzförderung eines Künstlers, einen gewichtigen Einfluss auf die Kunstgeschichte, indem sie regelrechte Künstlerstars hervorbrachte. Die Absatzmärkte für Kunst hatten sich durch die Verbreitung von Reproduktionen, durch die Entwicklung des Transportwesens und durch Wanderausstellungen über einen regionalen Rahmen hinaus erweitert.1 Um als Künstler auf dem Kunstmarkt zu bestehen, also kommerziellen Erfolg zu haben, führte und führt der Weg nicht mehr an den Medien vorbei, die zumindest kurzfristig über Ruhm und Ablehnung entscheiden, bis ein zunehmender zeitlicher Abstand ein Urteil über die künstlerische Bedeutung fällt.

				Wenigen, besonders prominenten Künstlern haftet ein zeitgenössischer Mythos im medialen Sprachgebrauch an und treibt die Vermarktung ihrer Kunstwerke voran. Es bildet sich ein Starkult, der zumeist in der öffentlichen Ausstrahlungskraft des Künstlers Begründung und Unterstützung findet, sodass nunmehr auch Alltägliches auratisch aufgeladen und geheimnisvoll verklärt wird. Der steigende Bekanntheitsgrad eines Künstlers schürt die Legenden, also die Geflechte von Sagen, die sich um diesen ranken. Legenden müssen ihrer Definition nach nicht den Tatsachen entsprechen, können jedoch einen wahren Kern enthalten, der allerdings nicht durch Quellen zu belegen ist. Die Umgangssprache weitet den Legenden-Begriff, sodass die Künstlerperson selbst zur Legende im Sinne einer Berühmtheit erklärt wird. Dieser Prozess der Bildung einer Künstlerlegende nach umgangssprachlichem Gebrauch bedarf eines Anstoßes. Er wurzelt in der jeweiligen Präsentationsart des Künstlers und seiner Kunst, also in einem Spiel mit der Öffentlichkeit. Das Schaffen und die Wahrung einer Markenidentität obliegt zu entscheidenden Teilen dem Kunstschaffenden selbst, muss jedoch extern Unterstützung und weitere Verbreitung finden. Ebenso müsste selbst ein von außen auferlegtes Persönlichkeitsbild für seine Medienwirksamkeit notwendigerweise vom Künstlerstar selbst getragen und übermittelt werden. Der Künstler und seine Vermittler fundieren den Aufbau eines Ansehens gleichermaßen. Das Image eines Künstlers ist eng mit dem Erfolg seiner Kunst verbunden. Piroschka Dossi schrieb 2007 generell über die Beteiligung des Künstler-Ansehens am Preisfindungsprozess in Bezug auf seine Werke: 

				»Die Regel ist: Der Künstlername ist Preistreiber Nummer eins. Ob als Mythos oder als Marke, ob im sakralen Heiligenschein des begnadeten Genies oder der profanen Inszenierung als erfolgreicher Star – die Figur des Künstlers steht im Zentrum der Preisspiralen des Kunstmarkts.«2

				Dossis Aussage bezieht sich in erster Linie auf neuere Vorgänge auf dem Kunstmarkt, greift jedoch in ihrer Gültigkeit weiter zurück und schließt auch das in dieser Untersuchung gewählte Beispiel des Malers Francis Bacon (1909–1992) ein. Trotz divergierender Kritiken ist eine bis heute anhaltende öffentliche Wertschätzung Bacons unbestritten. Insbesondere seit seiner ersten Retrospektive in der Londoner Tate Gallery 1962 ist sein steigender Erfolg auf dem Kunstmarkt zu verzeichnen. Und nicht nur rezent ist die Anerkennung der Malerei Francis Bacons auch eine finanzielle. Im Mai 2008 ging etwa Bacons Gemälde »Triptych, 1976« (Triptychon, 1976) für 86,3 Millionen US-Dollar im Rahmen einer New Yorker Auktion des Kunsthauses Sotheby‘s in den Besitz des russischen Oligarchen Roman Arkadjewitsch Abramowitsch über.3 Der Londoner Kunsthändler Gérard Faggionato, der den Bacon-Nachlass in Europa vertritt, verzeichnete kurz darauf, Anfang des Jahres 2009, generell ein in den vier vorherigen Jahren deutlich gestiegenes Kaufinteresse an Werken Bacons auf Auktionen. Diese Tatsache erschien ihm angesichts der zu Lebzeiten recht isolierten künstlerischen Position des Malers bemerkenswert, wie ihn das Hamburger Nachrichten-Magazin »Der Spiegel« zitierte.4 Und es scheint sich bislang kein Ende der erzielten Rekordpreise abzuzeichnen. Matthias Thibaut schrieb im Februar 2013 für die deutsche Tageszeitung »Handelsblatt«, bei den wenigen Lieblingen des Kunstmarktes sei kein Rückgang des Interesses der Käuferschaft zu erwarten.5 »Die Begierde gilt vor allem einer Handvoll teuer bezahlter Künstler. Francis Bacon, Jean-Michel Basquiat und Gerhard Richter sind die Säulen des Marktes.« Nach einer »Konsolidierungspause« zögen die Preise für Kunstwerke Bacons seit zwei Jahren wieder an, so beobachtete Thibaut.6 Im November 2013 wechselte dieser Prognose des Autors entsprechend Bacons Triptychon »Three Studies of Lucian Freud« (Drei Studien von Lucian Freud) für 142,4 Millionen Dollar im Auktionshaus Christie‘s in New York den Besitzer.7 Es handelte sich zu diesem Zeitpunkt um das teuerste Gemälde, das jemals auf Auktionen verkauft wurde.

				Der Erfolg Bacons manifestiert sich nicht nur in den Rekordsummen, die seine Werke bis heute auf dem Kunstmarkt erzielen. Er äußert sich ebenso in einer medialen Anerkennung, die immer wieder in eine Verklärung der Künstlerpersönlichkeit mündet. Ein zeitgenössischer Mythos nach medialem Sprachgebrauch, eine Legendenbildung, umgab und umgibt mit zunehmender Bekanntheit auch Francis Bacon. So geht sein Name noch immer einher mit des Künstlers Homosexualität, seinem Alkoholkonsum, seiner Leidenschaft für das Glücksspiel und seinem Hang zur Darstellung von Gewalt und Grausamkeit. Auch wenn in der Bacon-Forschung derlei Verkrustungen tendenziell zugunsten einer sachlicheren Herangehensweise aufgebrochen werden, erschweren diese noch immer wie bei so vielen Künstlern mit Starruhm die unvoreingenommene Beschäftigung mit der Kunst. Bacons Zeitgenosse Daniel Farson, der 1993 eine der posthum erschienenen Biografien über den Maler veröffentlichte, schrieb im Vorjahr einen Nachruf auf Bacon für die Zeitung »The Sunday Times«, in dem die Überhöhung der Künstlerpersönlichkeit in offensichtlicher, jedoch keineswegs unüblicher Weise zum Ausdruck kommt. Farson formulierte, Bacon sei im Leben wie in seiner Kunst mit niemandem zu vergleichen. Der Maler sei ein Original gewesen, das einer fremden Ära entsprungen zu sein schien. Alles, was Bacon getan habe, sei anders gewesen. Dies habe seinen Gang, seinen Redegestus und seine sprachliche Betonung betroffen. Dies wiederum habe Gespräche mit ihm unwiderstehlich gemacht. Wenn Bacon den Raum betreten habe, sei dies ein Ereignis gewesen. Farson selbst werde, so schloss der Autor, seinen Humor und sein entwaffnendes Lachen vermissen.8 Der Künstler Bacon erschien im Nachruf Daniel Farsons als Mensch abseits jeglicher Normalität, als seiner Zeit enthoben und über seine Mitmenschen erhaben. Derartige Romantisierungen drohen nahezu unbemerkt in die Betrachtung des Künstlers und seiner Kunst einzufließen. Michael Peppiatt, ebenfalls Zeitgenosse und Biograf Bacons, äußerte sich 2006 zur posthumen Mythosbildung am Beispiel Francis Bacons, indem er konstatierte, seit dessen Tod im April 1992 sei der Künstler kaum aus der Berichterstattung verschwunden. Im Gegenteil scheine er häufig lebendiger denn je, mit einer ihn umgebenden Mythologie, die im Laufe der Jahre immer extravaganter geworden sei. Es scheine, so schrieb Peppiatt ferner, als habe Bacons Existenz sich wie bei einem Pharao in eine gewaltige archäologische Ausgrabung verwandelt, im Zuge derer regelmäßig Funde getätigt würden, die sodann einer begierigen Öffentlichkeit berichtet würden.9 

				Doch auf welche Weise kamen Bacons außerordentlicher Erfolg auf dem Kunstmarkt sowie seine mediale Wertschätzung und Verklärung zustande? Die westlich geprägte Kunst nach 1945 baut einerseits auf den Prinzipien der gegenstandslosen Kunst aus der ersten Hälfte des Jahrhunderts auf und andererseits auf Überwindungen und Übernahmen von den großen -Ismen der Klassischen Moderne. Auf diesem Fundament stand die gestärkte Ab­strakte Kunst der Fünfziger- und Sechzigerjahre. In den Sechzigerjahren hatte sich die gegenstandslose Kunst nicht nur eta­bliert, sondern hatte spätestens mit dem Aufkommen des Ab­strakten Expressionismus in den USA den Geschmack der Kunstkritiker sowie -laien weltweit stark geprägt. Dass Bacon sich zeitlebens abseits der Abstraktion und somit abseits einer bis in die Sechzigerjahre an Popularität gewinnenden Tendenz bewegte, trug dazu bei, dass seine Kunst nicht im Fahrwasser dieser derzeit modernen Strömung schwimmen konnte. Nicht nur Bacons Hinwendung zur figürlichen Malerei, sondern auch seine generelle Positionierung abseits populärer Künstlergruppen und -Ismen begünstigte insbesondere zu Beginn der Karriere Bacons den durch ihn selbst mündlich forcierten Status als Außenseiterkünstler. Der Maler manövrierte sich durch seine singuläre Positionierung nicht etwa ins künstlerische Abseits. Das Fehlen einer Zugehörigkeit zu einer Künstlergruppe schmälerte den späteren Erfolg auf dem Kunstmarkt ebenso keineswegs. Vielmehr schien vom propagierten Einzelgängertum Bacons eine gewisse Anziehungskraft auszugehen, die sich rezent in einer generellen Neubewertung der künstlerischen Außenseiterposition fortsetzt. 

				Das Anliegen dieses Dissertationsprojektes ist es, in Bezug auf Bacon beispielhaft für die Kunst der Moderne eine Untersuchung der Mechanismen des Erfolges und der Legendenbildung anzustellen. In dieser Arbeit wurden die hierfür meines Erachtens nutzbringendsten Fragestellungen zusammengetragen und bearbeitet. Im Umgang mit einem derart prominenten Künstler des 20. Jahrhunderts ist eine Auswahl ebenso unumgänglich wie mühsam, und es mag sicherlich weitere, zielführende Ansatzpunkte geben. Zunächst sollen Grundlagen des Bekanntwerdens Bacons aufgezeigt werden, wobei seine öffentliche Aufnahme bis 1962, eine Vernetzung in der Londoner Kunstszene durch arrivierte Künstlerkollegen und eine Vertretung durch Galerien Erwähnung finden sollen. Diese drei Gesichtspunkte sollen die hier nachfolgenden Untersuchungen unterfüttern. Auf Bacons Wechsel von der Hanover Gallery zur renommierten Galerie Marlborough Fine Art Ltd. im Jahre 1958 wird besonderes Augenmerk gelegt werden, erwies sich der Vertragsschluss mit der Marlborough Gallery doch als außerordentlich folgenreicher Wendepunkt für eine professionelle Vermarktung der Kunst Bacons. 

				In seinen zahlreichen Interviews lieferte Bacon selektive und mitunter verklärende Informationen. Insbesondere die kon­struierten und intensiv überarbeiteten Interviews zwischen dem britischen Kunstkritiker David Sylvester (1924–2001) und Francis Bacon aus den Jahren 1962 bis 1986 haben bis heute nicht an Geltung eingebüßt und werden als verbindliche Grundlage in nahezu jedweder Veröffentlichung über den Künstler rezitiert. Dabei werden sie noch immer allzu oft als unverfälschte Primärquelle behandelt. Rahmenbedingungen, Intentionen und Schwerpunkte der mit Sylvester geführten Interviews werden in dieser Arbeit abgesteckt, bevor Nachweise für eine Kon­struiertheit des natürlich anmutenden Gesprächsverlaufs erbracht werden. Die herausgestellten Absichten bei der Vermittlung des Künstler- und Persönlichkeitsbildes sollen den nachfolgenden Ausführungen als Bezugspunkt dienen. 

				Die Untersuchung weiterer Beeinflussungen der öffentlichen Wahrnehmung im Hinblick auf das vermittelte Künstler- und Persönlichkeitsbild schließt sich an. Im Zusammenhang mit Redigierungen und Verhinderungen von Publikationen über Bacon soll thematisiert werden, inwiefern insbesondere Veröffentlichungen über noch lebende Künstler der starken Formung durch diesen und seine Fürsprecher unterliegen. Eine Einflussnahme des Künstlers auf vermittelte Inhalte ist selbstverständlich auch für den Fall der Kooperation mit Museen und ausstellenden Galerien zu erwarten, sodass dieser Aspekt im Anschluss Beleuchtung finden wird. Ausstellungen in anerkannten Museen bedeuten stets eine kunsthistorische Legitimation, und durch Restriktionen bei der Werkauswahl und -präsentation bestimmte Bacon massiv die öffentliche Wahrnehmung seiner Arbeit. Es ist anzunehmen, dass des Malers deutlichste Sprache im Hinblick auf sein vermitteltes Persönlichkeits- und Künstlerbild seine Selbstporträts sind, sodass es angezeigt schien, auch diese im Lichte der übergeordneten Fragestellung zu untersuchen. 

				Mancherlei Debatten und Vermarktungsstrategien sorgten letztlich dafür, dass der Name Bacons auch posthum nicht aus der Berichterstattung verschwand. Man denke in diesem Zusammenhang etwa an den Streit um die Authentizität der Werke und Arbeitsmaterialien aus dem Besitz von Bacons Freund Barry Joule, in dem sich der britische Kunstkritiker David Sylvester federführend gegen die Echtheit der zutage getretenen Stücke aussprach. Der britische Spielfilm John Mayburys »Love is the Devil. Study for a Portrait of Francis Bacon« des Jahres 1998 lenkte den Restriktionen der Nachlassverwalter geschuldet die Aufmerksamkeit weg von den geschaffenen Gemälden und zeichnete posthum ein Künstlerbild abseits der Normen eines bürgerlichen Wertehorizonts. Im Zusammenhang mit posthumen Debatten und Vermarktungsstrategien sei zuletzt die minutiöse und im Mai 2001 öffentlich zugänglich gemachte Rekon­struktion der chaotischen Ateliersituation in der Dubliner City Gallery The Hugh Lane thematisiert. Der wie eine Reliquie verehrte Raum entzieht sich hinter Glas präsentiert dem haptischen Zugriff der Betrachter und Forscher und lenkt auratisch aufgeladen das Augenmerk auf die außergewöhnlichen Arbeitsumstände Bacons. Erkenntnisträchtig erscheint ein Aufzeigen der Mechanismen kommerziellen und medialen Erfolges nicht nur in Bezug auf Francis Bacon, sondern ebenso für das Verständnis der Kunst ab 1945, die in enger Umklammerung mit (Massenverbreitungs-) Medien und in Abstimmung mit dem Kunstmarkt funktioniert. Der im Titel dieser Arbeit gewählte Zusatz »Ein Exempel der modernen Kunst« soll nicht vorgeben, dass die gewonnenen Einsichten einer Verallgemeinerung standhalten sollen. Doch kann eine Geläufigkeit der aufgezeigten Mechanismen wohl immerhin angenommen werden, so dass ein Seitenblick auf andere moderne Künstler in der Schlussbetrachtung erfolgt.

				Es soll nicht der Eindruck entstehen, Bacon habe seine Inszenierung und die Vermarktung seiner Gemälde in intensiverem Maße betrieben als der Durchschnitt seiner Künstler-Zeitgenossen. Strategien des Erfolges, die durch Bacon und sein Umfeld verfolgt wurden, stehen in Kombination mit unbewusst oder zufällig verlaufenden Prozessen des Legendenbildung und sind im Vergleich mit der Kunstszene der Zeit nicht übersteigert. Gerade die Alltäglichkeit, womöglich auch die Subtilität der Unternehmungen Bacons und seiner Vermittler und nicht ein extremes Verhalten ist hier Gegenstand des Interesses. Wollte man hingegen die Höchstmaße der Selbstvermarktung eines Künstler veranschaulichen, hätten sich sicher andere Namen, etwa der eines Andy Warhols, angeboten. Warhol suchte und propagierte schließlich Berührpunkte mit dem Kommerz, nicht nur als er 1981 für das Textilunternehmen von Laack auf Werbeplakaten posierte.10 Man hätte auch an Joseph Beuys denken können, der beispielshalber durch seine gleichbleibende Kleidung den Wiedererkennungswert der Marke »Beuys« sicherte.11 Diese Untersuchung der Mechanismen der Legendenbildung am Beispiel Bacons dient hingegen als charakteristisches Fallbeispiel, das keineswegs Einheitlichkeit vortäuschen soll und bewusst nicht Höchstmaße der Vermarktung abgreift. Eine Dekonstruktion des Künstlermythos wird auf ein nicht extremes Fallbeispiel übertragen, und dies kann nicht nur der Bacon-Forschung dienlich sein, sondern soll auch dazu anregen, derlei Überlegungen im Umgang mit modernen Künstlern selbstverständlicher zugrunde zu legen. Piroschka Dossi formulierte im Jahre 2007 wie folgt:

				»Die Vorstellung, dass in der Kunst allein Kreativität und Luft zum Atmen zählt und nichts als Freiheit herrscht, ist eine Fiktion, die allen Angriffen der Wirklichkeit standgehalten hat. Zu diesem weich gezeichneten Bild hat die Kunstgeschichte durch die Ausblendung der harten Bedingungen, unter denen Kunst zu allen Zeiten entstanden ist, maßgeblich beigetragen. Inzwischen hat die Kunstsoziologie durch die Erforschung der gesellschaftlichen Entstehungsbedingungen von Kunst ein realistischeres Bild entworfen. Doch die Mythen der Kunst locken immer noch viele junge Menschen an, die an die Kunst als Paradies glauben, in dem es um Selbstverwirklichung, Authentizität und Wahrhaftigkeit geht.«12

				Anliegen darf nicht ein allgemeines Dämonisieren der Vermarktung von Kunst sein, die immerhin im Vergleich zum jüngeren Autonomiegedanken weit in die Kunstgeschichte zurückreicht. Es soll also keineswegs eine kulturpessimistische Bestandsaufnahme vorgenommen werden. Selbst ein Alter Meister wie Rembrandt van Rijn (1606–1669) erscheint heute ungeachtet seiner Verarmung weniger als weltabgeschiedenes und nur zum Zwecke der Kunst arbeitendes Künstlergenie denn als überlegter Urheber eines Malstiles, dessen profitable Verbreitung vom Maler angestrebt wurde.13 Forderungen nach künstlerischer Unabhängigkeit, demnach einer Losgelöstheit vom Kunstmarkt oder von einer diktierten Zweckmäßigkeit, sind weitaus jünger als Auftragskunst, Zweckerfüllung oder das Streben nach Ertrag. Mechanismen des Erfolges und der Legendenbildung sollen am Beispiel Bacons nachgezeichnet werden, und dies soll geschehen, ohne dass derartige Analysen eine nachteilige Charakterzeichnung des Künstlers begründen oder unterfüttern sollen. 

				Eine umfassende Untersuchung der Legendenbildung und des Erfolges am Beispiel Francis Bacons existiert bislang nicht. Wohl aber wies Martin Harrison im Jahre 2005 in seiner Publikation »In Camera. Francis Bacon« eindrücklich auf die Tragweite des Eingreifens Bacons in seine öffentliche Wahrnehmung hin. Der Autor ging auf die Problematik legendenbildender Mechanismen im Fall Francis Bacons ein, indem er eine Beeinflussung des Künstler-Images durch Fotografie und Film zur Überlegung stellte. Harrison nannte in diesem Zusammenhang en passant eine Veränderung von Interview-Mitschriften, das Verhindern der Veröffentlichung von Katalogtexten, das umfangreiche Vernichten von Vorlagenmaterial sowie eine in der Literatur mittlerweile zur Sprache gebrachte Überbetonung des Zufalls durch Bacon. Die angeführten Gesichtspunkte vertiefte Harrison dem Schwerpunkt seiner Studie geschuldet nicht und stellte ihre Aufarbeitung der nachfolgenden Forschung zur Aufgabe.14 Die Anreize Harrisons dienen folgenden Ausführungen als Grundlage. 

				Diese Untersuchung stützt sich ferner auf Publikationen, die sich in allgemeiner Art und Weise mit dem Thema des erfolgreichen Starkünstlers beschäftigen. Die Autoren Ernst Kris und Otto Kurz legten bereits 1934 mit ihrer Veröffentlichung »Die Legende vom Künstler« einen wichtigen Grundstein für das Verständnis und die Beachtung einer auratischen Aufladung und einer zeitgenössischen Mythenbildung, die sich damals wie heute verklärend um populäre Künstler ranke. Sie gelangten zu der sich stetig bewahrheitenden Überzeugung, biografische Tatsachen würden von einer Stilisierung überlagert, wobei eine den Klischees entsprechende Legendenbildung den Erfolg eines Künstlers mitbegründe.15 Auch mangelt es nicht an anderweitigen Publikationen, die die Thematik breit gefasst aufgreifen und auf den rezenten Kunstmarkt übertragen. Der britische Kunsthistoriker und Museumsdirektor Alan Bowness etwa widersprach 1989 in seinem Essay »The Conditions of Success« der – wie er konstatierte – allgemeinen, sogar in der gebildeten Öffentlichkeit verbreiteten Mutmaßung, der Erfolg eines modernen Künstlers sei willkürlich und unterliege größtenteils dem Zufall.16 Bowness stellte die These auf, das Ansehen eines Künstlers sei prophezeibar und verlaufe nach einem vorhersagbaren Grundprinzip. Bowness bezog sich nicht auf die Mehrzahl der den Markt bedienenden Künstler, die er als Gesellen bezeichnete, sondern auf die wenigen Ausnahmekünstler, welche die Museen füllten und die in Bezug auf ihre Vorstellungskraft und Originalität außergewöhnlich seien.17 Dass der Prozess einer zunehmenden, scheinbar plötzlich auftretenden Anerkennung moderner und zeitgenössischer Künstler allein dem Zufall geschuldet ist, entspricht heute wohl ohnehin nicht mehr der allgemeinen Vorstellung. Ich selbst setze in meinen folgenden Überlegungen als zutreffend voraus, dass die Berühmtheit eines Künstlers nicht Produkt reiner Willkür ist. Wie Bowness auf wenigen Buchseiten ein festgelegtes Schema des Erfolges für den modernen Künstler festzuschreiben, soll hierbei nicht das Anliegen sein. Auch soll in dieser Arbeit nicht allgemein das Funktionieren des Kunstmarktes dargelegt werden. Vielmehr soll aufgezeigt werden, welche Vorgänge in Bezug auf ein Bekanntwerden Bacons auszumachen sind, wobei sich die Ausführungen zu seinem Erfolgsweg stets und zumeist allein auf dessen Person beziehen. 

				Wie Oskar Bätschmann 1997 betonte, war den meisten amerikanischen und europäischen Künstlern das Spiel mit den Medien, das die Steigerung des eigenen Bekanntheitsgrades bezwecken sollte, weithin geläufig. Dieses habe eine Interaktion mit dem Publikum bedeutet und Auskünfte gegenüber der Presse beinhaltet.18 Es fällt nicht schwer, eine solche, dem Wunsch nach öffentlicher Präsenz entspringende Anpassung an die veränderte Medienlandschaft nachzuvollziehen. Doch eine Entscheidung, ob Bacon in dieser Hinsicht bewusst handelte, ob er vielmehr unbewusst die Inszenierung seiner Kunst und die Verklärung seiner Person vorantrieb oder ob gewisse Entwicklungen schlichtweg dem Zufall geschuldet waren, wird dennoch zumeist nicht zu treffen sein. Sie ist jedoch im Hinblick auf die Auswirkungen der Handlungen nicht erkenntnisträchtig, steht doch hier die faktische Existenz der Konsequenzen im Mittelpunkt des Interesses und nicht etwa ein spekulatives Urteil über ein mögliches Bewusstsein des Künstlers. Oskar Bätschmann schrieb generell auf das moderne Kunstsystem bezogen: 

				»Die Unterscheidung zwischen Kunst und Nicht-Kunst ist das Ergebnis eines Prozesses mit vielen Beteiligten. Dazu gehören die Institutionen der Präsentation von Kunst, die Galerien, Kunsthallen und Museen, die Besucher oder das Publikum, die Kommentatoren und Theoretiker, die den notwendigen Sprachkontext liefern, die Medien, die Käufer und Sammler. Es ist nicht das Angebot oder die Deklaration des Produzenten, was ein Ding oder eine Tätigkeit zu Kunst macht. Diese Wandlung geschieht erst durch die Zustimmung der verschiedenen Institutionen und Beteiligten.«19

				Mit Recht wies Bätschmann darauf hin, dass erst die Anerkennung eines Künstlers auf verschiedenen der genannten Ebenen den Nährboden liefert für einen Zustand, in dem sich personelle Mystifikation, die künstlerische Anerkennung der Werke sowie der Marktpreis gegenseitig vorantreiben.20 Finanzieller Erfolg und steigendes künstlerisches Renommee eines Künstlers vermögen sodann weiteren finanziellen Erfolg und weiterhin wachsendes künstlerisches Ansehen zu verursachen, und der Prozess gewinnt an Eigendynamik. Im Rahmen dieser Untersuchungen wird ersichtlich werden, inwiefern Bacon sowohl für sein Bestehen auf dem Kunstmarkt als auch in der Kunstkritik den Grundstein für eine nachfolgende Eigendynamik legte.

				Auch wenn es mittlerweile so manche Veröffentlichung gibt, die sich generell mit Erfolgsstrategien moderner und zeitgenössischer Künstler befasst,21 und auch wenn ein Bewusstsein über eine Einflussnahme oder Vermarktung durch Künstlerbeispiele vertieft wurde,22 scheinen bei der Betrachtung zahlreicher Monografien und Ausstellungskataloge (nicht nur) moderner, namhafter Künstler derartige Überlegungen und Erkenntnisse verschüttet. Würden Kunstpublikationen allgemein vor der Folie einer Einflussnahme und Vermarktung durch Künstler und Fürsprecher verfasst und würde auch im Fall Bacons keine Verklärung betrieben, bliebe in dieser Hinsicht nicht mehr viel zu tun. Dass dies jedoch nicht der Fall ist, ist ein offensichtliches Desiderat mit weitreichenden Konsequenzen. So wird bis heute immer wieder den entworfenen Lebenswegen, den irreführenden Informationen im Sinne einer stilisierenden Legendenbildung, der Selbstvermarktung von Künstlern und einer verklärenden Vermittlung durch ihre Fürsprecher aufgesessen. 

				
Vorbemerkungen zur Person und zur Kunst Francis Bacons

				Bevor einige grundlegende Aspekte der Malerei Francis Bacons benannt werden sollen, um nachfolgenden Untersuchungen einen Rahmen zu liefern, sei zunächst seine Hinwendung zur Kunst anhand der frühen Biografie vorangestellt. Der Maler Francis Bacon wurde am 28. Oktober 1909 als zweites von fünf Kindern in Dublin in der Baggot Street 62 geboren. Sein Vater Edward Anthony Mortimer Bacon (1870–1940) züchtete und trainierte Rennpferde und stammte ebenso wie seine Ehefrau Christina Winifred Loxley, geborene Firth (1884–1971), aus England.23 Francis Bacon verbrachte seine ersten fünf Lebensjahre in Kilcullen, einem kleinen Dorf in der Grafschaft Kildare, auf dem Landsitz Cannycourt House.24 Zu Beginn des Ersten Weltkrieges zog die Familie Bacon nach London, nach Westbourne Terrace in Paddington, da Edward im Kriegsministerium arbeitete. Doch hielt es die Bacons nicht an diesem Ort.25 Sein Asthma und häufige Umzüge zwischen London und Irland führten dazu, dass Francis Bacon keine regelmäßige Schulbildung erfuhr.26 Er erhielt Privatunterricht und besuchte lediglich ein Jahr lang die Dean Close School im britischen Cheltenham in Gloucestershire. Infolge von Streitigkeiten mit dem Vater verließ er das Haus der Eltern in der Nähe von Celbridge im Alter von 16 Jahren.27

				Francis Bacon zog es dann in die Hauptstadt, und dort finanzierte er sein Leben mit Gelegenheitsarbeiten und den geringen Beträgen, die seine Mutter ihm zukommen ließ.28 Im Jahre 1927 unternahm Bacon in Begleitung eines Freundes des Vaters eine Erziehungsreise nach Berlin, doch verfiel er nach eigenen Angaben dem dortigen Nachtleben, und mit seinem Begleiter bestand nach Aussage Bacons sexueller Kontakt. Der vom Vater erhoffte erzieherische Effekt blieb anscheinend aus.29 Allein besuchte Bacon nach zwei Monaten Aufenthalt in Berlin dann für mehr als ein Jahr Paris. Dort beschloss er, nach eigenen Angaben angeregt durch Zeichnungen Picassos, die in der Galerie Paul Rosenberg gezeigt wurden, selbst Künstler zu werden.30 Ungefähr drei Monate lang lebte Bacon in einer Familie bei Chantilly und lernte dort die französische Sprache, entschied sich jedoch 1929, nach London zurückzukehren.31 Dort mietete er ein Atelier in South Kensington in 17 Queensberry Mews West, nur eine seiner zahlreichen folgenden Arbeitsstätten. Er arbeitete dort zunächst als Innenausstatter und gestaltete Teppiche und Möbel.32 Bacon stellte die Tätigkeit als Innenarchitekt im weiteren zeitlichen Verlauf zugunsten seiner Malerei zurück und fertigte erste Gemälde in Öl.33 Sich anschließende biografische Entwicklungen seien dem nachfolgenden Kapitel A. »Grundlagen des Bekanntwerdens Francis Bacons« entnommen. 

				An dieser Stelle seien nun bedeutsame Wesenszüge der Kunst Bacons benannt, die den nachfolgenden Untersuchungen als Grundlage dienen sollen. So soll im Folgenden beleuchtet werden, mit welcher Art von Malerei der Künstler derartige Berühmtheit erlangen konnte: Der Wert seiner Kunst liege, wie Bacon in verschiedenen Interviews erklärte, in dem außergewöhnlichen Empfindungsvermögen seiner Person,34 seinem kritisch-ästhetischen Gespür35 und einer daraus resultierenden eindrucksvollen Realitätswirkung. Demzufolge sei es nicht etwa eine neuartige Maltechnik, die seine Kunst maßgeblich charakterisiere. Bacon arbeitete in der Tat in Abgrenzung zu vielen westlich geprägten Avantgardisten in seinem zeitlichen Umfeld mit weitgehend herkömmlichen Malmethoden, und er unternahm nach eigener Aussage nie den Versuch, eine neue Technik zu finden.36 Der Künstler malte stets an der Staffelei, nutzte nach dem Jahr 1944 ausschließlich aufgespannte Leinwände als Bildträger und gebrauchte zumeist einen Pinsel für den Farbauftrag.37 Eine Palette wurde im letzten, seit 1962 genutzten Atelier Bacons im Londoner Stadtteil South Kensington zwar nicht gefunden, allerdings hatte der Maler etwa die Tür, die Zimmerwände sowie mitunter kleinere Leinwände zum Mischen und Erproben seiner Farben genutzt.38 Wie zerstörte Leinwände und nicht vollendete Gemälde belegen, die posthum in Bacons letzter Arbeitsstätte geborgen wurden, skizzierte der Künstler zumindest in späteren Jahren seiner Karriere zu Beginn seiner Arbeit das Motiv grob mit Farbe auf der Leinwand. Auch fertigte er rudimentäre Vorzeichnungen an. Der Hintergrund seiner Werke wurde nach Angaben Bacons in späteren Jahren zumeist flächig in Acryl gemalt,39 doch laut Margarita Cappock, Sammlungsleiterin der Dubliner City Gallery The Hugh Lane, wurde in Bacons Atelier entgegen seiner eigenen Aussage nur wenig Acrylfarbe gefunden. Stattdessen sei Wandfarbe vorhanden gewesen, bei der man die gewünschte Farbe direkt aus einer Palette auswählen konnte. Joanna Russell bestätigte dies 2010 in ihrer ausführlichen Untersuchung der Materialien und Techniken Bacons.40 Seine Hauptmotive fertigte der Maler vornehmlich in Öl mit viel Terpentin, wobei Glanzlichter oft in Pastell gesetzt wurden.41 Andrew Durham beobachtete 1985 eine Varianz des Farbauftrags, die von dicken, direkt aus der Tube gedrückten Klecksen über trockene Striche bis zu hauchdünner, flüssiger Farbe reiche.42 Die Arbeit mit Öl erweiterte für den Künstler durch die längere Trocknungszeit die Möglichkeiten, Änderungen an den dargestellten Figuren vorzunehmen. Ein Firnis wurde nicht aufgetragen.

				Wie Francis Bacon zwischen 1971 und 1973 im Interview gegenüber dem britischen Kunstkritiker David Sylvester äußerte, habe der Versuch moderner Künstler, eine andere Methode des Malens zu finden, allzu oft zu einer Einengung ihrer Kunst geführt.43 Experimentelle oder neuartige Methoden wurden durch ihn lediglich im Detail oder in Addition angewandt. So begann er beispielshalber 1948, auf der nicht grundierten Rückseite der Leinwand zu malen, da er ihre stofflichen Qualitäten, genauer gesprochen ihre Saugfähigkeit, geschätzt habe. Er gebrauchte darüber hinaus Farbrollen für den großflächigen Farbauftrag, spritzte im Detail Farbe, verwischte diese gelegentlich mit den Fingern und nutzte öfters farbgetränkte, strukturierte Oberflächen wie Lappen, Schwämme oder Lumpen aus Cord nach der Art eines Stempels. Des Weiteren brachte er mitunter Staub aus seinem Atelier sowie Sand auf die Leinwand, nutzte ab den Siebzigerjahren Buchstabenpapier zur Übertragung von Lettern und gebrauchte ab den Achtzigerjahren Sprühdosen mit Autolack.44 Im Rahmen ihrer Untersuchung der Materialien und Techniken Francis Bacons kam Joanna Russell 2010 zu dem Schluss, dass für die Mehrheit der zahlreichen von der Autorin untersuchten Gemälde eine geringe Bandbreite an Materialien genutzt worden sei. Zwar hätte Bacon aufgrund ihrer Verfügbarkeit oder aus dem Wunsch heraus, neue Effekte zu schaffen, wohl auch mit außergewöhnlichen Arbeitsstoffen experimentiert, doch handle es sich größtenteils um gebräuchliche und gemeinhin beziehbare Künstlermaterialien, wie Russell schrieb.45 Auch wenn etwa Andrew Durham im Jahre 1985 in seinem Aufsatz über die Technik Francis Bacons zu einem anderen Schluss gekommen war,46 kann doch Folgendes festgehalten werden: Obwohl Bacon im Detail experimentelle Technik nutzte, ist seine Arbeitsweise im Ganzen als traditionell zu bezeichnen. Dies ist schon allein deshalb der Fall, da Bacon an der Staffelei greifbare Kunstwerke schuf, nämlich Gemälde figurativer Art auf der Leinwand als Träger. 

				Durch seine Hinwendung zur Figuration griff Bacon einer rezenten neuerlichen Wertschätzung dieser voraus. Er hegte eine offenkundige Aversion gegenüber der Abstraktion, und im Gegensatz zu den durch ihn scharf kritisierten Ab­strakten Expressionisten gebrauchte Bacon den äußerlichen Bezug, um ein Bild zu erstellen. Ähnlichkeit mit der dargestellten Wirklichkeit im Sinne einer wahrheitsgemäßen Darstellung avancierte für ihn trotz vorgenommener Deformationen der Bildgegenstände wieder zum Qualitätskriterium in der Kunst.47 Doch nicht nur die Abstraktion, auch eine illustrative Malweise widerstrebte dem Künstler. Ein »wörtliches« Porträt zu schaffen, sei nach Aussage Bacons nie das Anliegen seiner Kunst gewesen, da er eine buchstäbliche Übertragung als uninteressant und unzeitgemäß empfinde.48 Bacon insistierte insbesondere Anfang der Achtzigerjahre auf eine stetige Neuerfindung des Realismus, der – mit Bezug auf sein bewundertes Vorbild Vincent Van Gogh – Veränderungen an der Wirklichkeit vornehmen müsse, um Lügen zu schaffen, die wahrer seien als die Wirklichkeit. Nur so könnten die durch die Entwicklung von Film und Fotografie überflüssig gewordene reine Illustration und der natürliche Realismus überwunden werden, der seinen Sättigungspunkt längst erreicht habe.49 Obwohl Bacon die zumindest rudimentäre Kenntnis der Kunstgeschichte als unumgänglich anerkannte,50 ging ein neuer Realismus für ihn über die Kopie des Althergebrachten hinaus. Reine Reproduktion sei seiner Auffassung nach ein Zustand, der das Ende einer Epoche markiere. Er forderte vielmehr einen Realismus, der in einer neuen Art und Weise aus einer Erfindung entstünde und im Zuge dessen die Wirklichkeit an etwas Willkürliches (Artifizielles) gebunden werde.51 In Illustration und Erzählung sah Bacon keine solchen Neuerungen, sodass er beides in seiner Kunst stets und ausdrücklich zu vermeiden vorgab.52 Bacons Anspruch bestand darin, durch Verzerrung und artifizielle Veränderung einen größeren Wahrheitsgehalt zu erreichen als durch eine rein abbildhafte Visualisierung. So beanspruchte Bacon eine Position für seine Kunst, die einerseits abseits der Abstraktion und neuartiger Maltechnik sowie andererseits abseits rein abbildender Funktionen lokalisiert werden sollte.53 

				Häufigstes Motiv Francis Bacons war der menschliche, meist männliche Körper, wobei der Künstler oft unbekleidete Einzelpersonen und Paare zeigte.54 Obwohl die Figuren hierbei zumeist in Innenräumen agieren, gibt es auch solche Motive, bei denen der Ort unbestimmt bleibt, durch Bilddetails lediglich angedeutet oder ausdrücklich ins Freie verlegt wird. Die in den Werken Bacons inszenierten Situationen sind von solcher Natur, dass sie von Betrachtern überwiegend als Darstellungen des Gewaltsamen und des Unbehagens gedeutet werden, obwohl Bacon eine solche Fixierung und den Wunsch zu schockieren in seinen Interviews wiederholt negierte.55 Faktisch wird der menschliche Körper jedoch immer wieder in bühnenartiger Inszenierung mit spärlicher Kulisse der Deformation, dem Eingeschlossen-Sein, einer unnatürlichen Positionierung, der Behinderung sowie immer wieder auch der Verletzung, der Kreuzigung und dem blutigen Gewaltverbrechen ausgesetzt. Menschliche Züge vermischen sich vor allem in den Vierziger- und Fünfzigerjahren mit animalischen. Das Zurschaustellen seiner Figuren in karger, ab Ende der Fünfzigerjahre hell erleuchteter Kulisse unter Verwendung weniger Requisiten unterstützt die Fokussierung auf das Gewalttätige. Denn der Blick des Betrachters findet kaum Zerstreuung und wird zu dem eines Voyeurs, der die Privat- und Intimsphäre der Dargestellten zu missachten scheint.56 Obwohl der durch Bacon angelegte Ort dem einer Bühne gleicht, verweisen Bilddetails wie Lichtschalter, Glühbirnen an der Decke oder sanitäre Anlagen eher auf einen privaten Innenraum. Der Betrachter wird zum Teilhaber an intimen Schreckensszenarien im bühnenmäßigen Arrangement, wobei schon allein der Blick des Betrachters das Unbehagen einer dargestellten, schutzlosen Figur plausibel macht. Bacons Gemälde wurden immer wieder – sein gesamtes Œuvre betreffend – als Studien über menschliches Verhalten, über den menschlichen Körper, über dessen Verletzlichkeit, über Leid, über das Leben und den Tod angesehen sowie als Zeugnisse einer »Brüchigkeit der menschlichen Identität«.57 Seine Bilder gelten als Arbeiten über grundsätzliche Gesichtspunkte der menschlichen Existenz. 

				Bacons eigene Homosexualität fand Eingang in sein Werk – sei sie nun explizit als Geschlechtsverkehr dargestellt oder durch die Präsentation des nackten wie auch bekleideten männlichen Körpers thematisiert. Bacons sexuelle Gesinnung drückte sich also nicht nur in expliziter Darstellung von Geschlechtsakten aus, sondern allgemeiner in seinem lebenslangen Interesse an dem Bildgegenstand des Männlichen. Bis Ende der Sechzigerjahre konnte die Darstellung homosexueller Praktiken für Bacon hierbei folgenreich sein, denn noch in den Fünfzigerjahren wurden homosexuelle Handlungen in Großbritannien gemeinhin als Sittlichkeitsvergehen geahndet.58 Homosexualität wurde bis zum entkriminalisierenden Sexual Offence Act des Jahres 1967 aus der Öffentlichkeit verbannt und fand im Verborgenen statt. Auch im Zusammenhang mit der dargestellten Homosexualität findet sich der Betrachter immer wieder in der Rolle eines Voyeurs wieder, der in die Intimsphäre der Männer einzudringen scheint. Betten werden in Gemälden mit Darstellungen des homosexuellen Geschlechtsverkehrs durch Bacon bühnenhaft inszeniert. Das Absichtsvolle der Begutachtung durch den Betrachter findet so Betonung, und nichts lässt seinen Blick abschweifen vom exponierten Paar. Eine Identifikation der Figuren als männlich kann manches Mal nicht erfolgen, und Verwischungen und Deformationen erschweren teilweise die Identifikation des Vorgangs. Die Mehrdeutigkeit seiner Darstellung wurde bei Bacon immer wieder zum gewünschten Effekt. Zwar spürt der Betrachter die emotionale Aufgeladenheit der Gemälde, da eine Anteilnahme am Schicksal seiner präsentierten Figuren provoziert wird, jedoch bleibt dieser Eindruck zumeist ambivalent.59 Welches Schicksal den Figuren widerfährt und in welcher Situation sie sich präzise befinden, ist selten festzulegen. Eine unumstößliche Aussage ist kaum zu treffen, und Bacon selbst vertrat die Auffassung, dass sein Werk nicht moralisierend zu verstehen sei. Bacon wies die ihm gegenüber dargebrachten Versuche einer Interpretation meist zurück.60

				Vorlagen für seine Gemälde gab Francis Bacon bei befreundeten Fotografen in Auftrag, oder er fand sie in Magazinen oder Büchern. Gerade in seiner frühen Schaffensphase kombinierte der Maler Anregungen aus unterschiedlichen fotografischen Quellen in seinen Gemälden und emanzipierte sich auf diese Weise von der Vorlage.61 Bacon nutzte etwa Bewegungsstudien des britischen Fotografen Eadweard Muybridge als Vorlagen für seine Bilder. Muybridge, geboren 1830 in Kingston upon Thames und ebenda 1904 gestorben, fertigte serielle Fotografien, die die Phasen von menschlichen und tierischen Bewegungsabläufen festhielten. Auf diese Weise konnte der Fotograf teilweise irrige Vorstellungen von Bewegungsabläufen in Wissenschaft, aber auch in der Bildenden Kunst korrigieren. Ein Herausgreifen einzelner Sequenzen Muybridges, wie Bacon es tat, gestaltete eine klare Benennung der ausgeführten Bewegungen und Situationen manches Mal schwierig, da sich durchaus mehrere Interpretationen einer Haltung anbieten können. Wie bei den durch Bacon genutzten Vorlagen macht nicht jede herausgegriffene Pose die Gesamtbewegung plausibel. Auch Zeitungsfotos, die Bacon nach dem Durchbruch der Pressefotografie in den Dreißigerjahren als Grundlagenmaterial dienten, provozierten in seine Gemälde übertragen einen Schnappschusscharakter. So wählte Bacon oftmals flüchtige, manchmal zufällige Momente, Bewegungen, und Gesichtsausdrücke, während in der Tradition zumeist nur auf eine kleine Auswahl darstellungswürdiger Momente zurückgegriffen worden war.62 Es kam es mitunter zur Erweiterung der traditionellen Darstellungsweisen, indem die repräsentative Pose, der gewählte Augenblick einer Bewegung, einer breiteren Masse an Darstellungsmomenten wich.

				Auch wenn Bacon seinen Themen und seiner Bildsprache zeitlebens treu blieb, wurde ab den Siebzigerjahren wiederholt eine Reduktion der Mittel und eine inhaltliche Milderung beobachtet. Im Hinblick auf Motive der Anstößigkeit und Grausamkeit wurde etwa durch Werner Spies 1971 eine zahmere Motivwahl Bacons, eine Zurückdrängung gewaltsamer Darstellungen, im Fortschritt seiner Karriere beobachtet.63 Spies sah hierin eine Reaktion der Abschwächung aufgrund negativer Stimmen der Kunstkritik, die sich insbesondere zu Beginn der Künstlerkarriere Bacons an der dargestellten Grausamkeit der Gemälde gestört habe.64 Bacon selbst betonte gegenüber John Russell 1971, er habe in jüngeren Jahren extreme Bildthemen benötigt, doch sei dies nun vorbei, und er sei auf diese inhaltlich auf die Spitze getriebenen Darstellungen nicht länger angewiesen.65 Auf diese Weise begründete Bacon selbst den späteren gemäßigteren Tenor seiner Kunst mit seiner Verbesserung als Maler. 

				Francis Bacon wurde immer wieder als prominentester Vertreter des Kreises der Londoner Künstlerschule, der »School of London«, bezeichnet. Allgemein gelten ebenso die Maler Michael Andrews, Frank Auerbach, Lucian Freud, Leon Kossoff, R. B. Kitaj, Howard Hodgkin und David Hockney als der Gruppe zugehörig. R. B. Kitaj nutzte den Begriff 1976 im Rahmen einer durch ihn organisierten Ausstellung »The Human Clay« in der Hayward Gallery in London, in der die genannten Künstler präsentiert wurden.66 Der Begriff stand in Gegenüberstellung zur »New York School«, die einen losen Zusammenschluss der New Yorker Ab­strakten Expressionisten darstellt, sowie demnach weiter gegriffen in Gegenüberstellung zur »École de Paris«, die nach dem Ersten Weltkrieg die Errungenschaften der Klassischen Moderne verfocht.67 Die vermeintliche Gruppenidentität, die sich in der Benennung als Londoner Schule manifestierte, darf wie auch im Fall der New Yorker Schule tatsächlich nicht zur Annahme einer Homogenität im Stil verleiten. Gemein war dem lose verbundenen Künstlerkreis jedoch bei allen offensichtlichen Unterschieden ein stetes Festhalten an der figürlichen Malerei, die Ablehnung des Ab­strakten Expressionismus sowie einer überkommenen Narration, ihr Arbeitsort und ferner ihr nächtlicher Lebensmittelpunkt in der Kneipenszene Sohos.68 Die vorgenommene Kategorisierung kann nur vor dem Hintergrund der tatsächlich individuellen Arbeitsweise der Protagonisten der »School of London« gelesen werden, auch wenn ein absolutes Verschweigen eines wechselseitigen Einflusses, wie durch Bacon geschehen, sicherlich ebenfalls ein falsches Bild der Verhältnisse liefert.69
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Grundlagen des Bekanntwerdens Francis Bacons

				Der Erfolg eines Künstlers liegt nicht allein in der Hand des Kreativen, sondern wird ebenso durch seine Kooperationspartner bedingt. Seine Bewerbung fällt in den Zuständigkeitsbereich der Galeristen, seine öffentliche Beurteilung in die Hand der Kunstkritiker. Ein Netzwerk an Fürsprechern arbeitet dem Künstler zu und ist für die erfolgreiche Vermarktung dessen Kunst unabdingbar. Der Prozess seiner gewinnbringenden, mit mehreren Partnern vernetzten Kooperation wird in der professionellen Werbung heutzutage als »networking« bezeichnet. Die Verfahrensweise ist jedoch natürlich länger allgemein bekannt und nicht erst seit Kurzem eng mit dem Erfolg von Kunst verbunden. Sie trifft in stärkerer oder schwächerer Form für nahezu jeden erfolgreichen Künstler zu, insbesondere aber für solche, die mit ihrer Kunst auf eine breite öffentliche Rezeption hinsteuern. Die Legende vom einsamen, weltabgeschiedenen Künstlergenie entstammt dem 18. Jahrhundert, hat jedoch mit der Realität der modernen und zeitgenössischen Kunstwelt wenig gemein. 

				Im Folgenden seien Entwicklungen beschrieben, die als Grundlagen des Bekanntwerdens Francis Bacons in der Londoner Kunstszene zu betrachten sind. Zunächst sei hierbei das Augenmerk auf eine frühe öffentliche Aufnahme Bacons gelegt. Die Besprechungen, etwa in Fach- oder Wochenzeitschriften wie auch in der Tagespresse, sind hierbei zunächst als spärlich zu bezeichnen und zeugen dann von einem wachsenden Disput um die qualitative Beurteilung der Gemälde Bacons. Vor diesem Hintergrund der öffentlichen Aufnahme Bacons zwischen 1933 und 1962 wird danach eine erste Vernetzung durch die Kollegenschaft thematisiert. In diesem Zusammenhang wird aufgezeigt, inwiefern Bacon, der selbst in Interviews stets einen Akzent auf seine künstlerische Unabhängigkeit legte, tatsächlich von seinen Brückenschlägen, insbesondere zu dem arrivierteren Künstlerkollegen Graham Sutherland, profitierten konnte. Zuletzt wird in diesem Grundlagenkapitel die Vertretung des Künstlers durch seine Galerien zur Sprache gebracht. Vor allem Bacons Wechsel von der Hanover Gallery zur prestigeträchtigen Galerie Marlborough Fine Art Ltd. im Jahre 1958 markiert schließlich einen bedeutsamen Wendepunkt in der Vermarktung seiner Kunst. Nunmehr wurde auf professionellerem und zunehmend internationalem Niveau agiert.

				
Die öffentliche Wahrnehmung in Besprechungen

				Francis Bacon pflegte insbesondere mit steigender Bekanntheit vielfältige Kontakte zu Kunstkritikern, Literaten, Journalisten und Philosophen, die wiederholt wohlwollend über ihn schrieben. Bis zu einem gewissen Grad bot die persönliche Bekanntschaft dem Künstler die Möglichkeit zur Einflussnahme und erlaubte ihm etwa inhaltliche Korrekturen. Im Kapitel zu Bacons Inszenierung in den Interviews wie auch im Kapitel »Die Einflussnahme Francis Bacons und seiner Fürsprecher auf Publikationen« werden kontrollierende Maßnahmen in diesem Zusammenhang noch eingehend zur Sprache gebracht werden. Anzunehmen, dass Bacon und seine Fürsprecher durch ein Beeinflussen von zu publizierenden Texten das öffentliche Ansehen des Künstlers formten, mag zutreffend sein. Allerdings wird dabei außer Acht gelassen, dass sich die mediale Situation (gerade zu Beginn des künstlerischen Werdegangs Bacons) nicht derart lenkbar gestaltete. Ein großer Teil seiner Aufnahme und Besprechung lag – und dies vor allem am Anfang seiner Malerkarriere – wohl kaum in der Macht des Künstlers. Bacon schmerzte vielmehr früh die Gewichtigkeit einer zurückweisenden Öffentlichkeit, als ihm überwiegend verhaltene bis vernichtende Kritiken als Reaktion auf seine ersten Ausstellungen in der Presse entgegenschlugen. Zu diesem Zeitpunkt steckte die später so erfolgreiche Kooperation mit namhaften Autoren wie auch die wirkungsvolle Vertretung durch seine Fürsprecher noch in ihren Anfängen und hatte nicht die positiven Auswirkungen späterer Jahre. Im Folgenden soll Bacons öffentliche Reputation in Journalen, in Wochen- und Monatszeitschriften umrissen werden. Solche Ausstellungsrezensionen können von grundsätzlicher Bedeutung für ein Verständnis mancher nachfolgender Handlungsweisen des Künstlers sein. Das Augenmerk liegt hierbei auf der Zeit bis zu Bacons erster Retro­spektive in der Londoner Tate Gallery 1962. Nach frühen Erfolgen im Rahmen der ersten Einzelausstellung in der Hanover Gallery im Jahre 1949 wird diese gemeinhin als endgültiger künstlerischer Durchbruch Bacons anerkannt.

				Erste Beachtung als Maler erfuhr Bacon 1933 im Zusammenhang mit der Ausstellung »Art Now« in der renommierten Londoner Mayor Gallery in der Cork Street. Das dort gezeigte Werk »Crucifixion« (Kreuzigung) wurde in der zugehörigen Veröffentlichung des britischen Dichters, Philosophen und Kunstkritikers Herbert Read mit dem Titel »Art Now. An Introduction of the Theory of Modern Painting and Sculpture« in Gegenüberstellung mit der Darstellung einer Badenden Pablo Picassos des Jahres 1929 angeführt.70 Allein der Abdruck des Gemäldes, aber vor allem die für den völlig unbekannten Künstler Bacon schmeichelhafte, bedeutungsschwere Gegenüberstellung mit Picasso, dem derart eta­blierten Meister der Moderne, ließ in der Kunstszene Großbritanniens erstes Interesse aufkeimen. Der englische Sammler Michael Sadler, ein Bekannter von Bacons Künstlerfreund Roy de Maistre, erwarb in der Folge der Veröffentlichung das Werk »Crucifixion« durch den Sammler und Autor Douglas Cooper von der Mayor Gallery. Cooper hatte bereits die Abbildung in Herbert Reads Publikation forciert und beauftragte noch in dem selben Jahr eine weitere Kreuzigungsdarstellung.71

				Diesem verheißungsvollen Karrierestart folgten allerdings schwierige Jahre im Hinblick auf Bacons öffentliche Aufnahme. Seine erste Einzelausstellung arrangierte der Maler im Februar 1934 auf eigene Faust, ohne bei einem Galeristen unter Vertrag zu stehen. Diese Schau fand im Keller des Sunderland House des Bacon wohlgesinnten Innenausstatters Arundell Clarke in der Curzon Street im Londoner Stadtteil Mayfair statt. Jedoch fanden die in der so genannten »Transition Gallery« präsentierten Ölgemälde und Gouachen weder das erhoffte Interesse der Käuferschaft,72 noch den gewünschten Rückhalt in der Presse, und es blieb Bacons letzte Ausstellung an diesem Ort. Ein Rezensent der Tageszeitung »The Times« schrieb am 16. Februar 1934 in Reaktion auf die kleine Schau demolierend, die Schwierigkeit sei, zu entscheiden, inwieweit Francis Bacons Werke künstlerischer Ausdruck seien oder eher bloße Entladung des Unbewussten auf der Leinwand oder dem Papier.73 Auf diese Weise stellte der Verfasser des Artikels nicht nur den Stellenwert und die Qualität der gezeigten Gemälde in Frage, sondern viel grundsätzlicher ihren Status als Kunstwerk. Die figurativen, nur vage in der Nachfolge des Surrealismus stehenden und bis 1956 recht tonalen Bilder Bacons waren nicht im kommerziellen Sinne modern. Der britische Kunstgeschmack blieb nach dem Ersten Weltkrieg noch stark vom Formalismus geprägt und reagierte lediglich zögernd etwa auf den Surrealismus.74 Betrachter der Gemälde Bacons störten sich jedoch auch, und um einiges schwerwiegender, an einer von ihnen empfundenen inhaltlich-thematischen Unangemessenheit der Darstellungen. Diese lag insbesondere in der von Düsternis und Grausamkeit geprägten Sujetwahl Bacons begründet, die, so belegen die Ausstellungsbesprechungen, mit den Erwartungsnormen vieler Betrachter brach. 

				Der Ausschluss von der »International Surrealist Exhibition«, gezeigt vom 11. Juni bis zum 4. Juli 1936 in den Londoner New Burlington Galleries, mag den Maler des Weiteren entmutigt haben. 58 führende Surrealisten aus 14 Ländern stellten im Rahmen dieser Gruppenausstellung aus. Unter ihnen fanden sich etwa Constantin Salvador Dalí, Marcel Duchamp, Alberto Giacometti, Paul Klee, René Magritte, Joan Miró, Pablo Picasso, Man Ray und Max Ernst. Die Begründung für die Ablehnung Bacons lautete, seine Werke seien nicht hinreichend surrealistisch, um in der Schau berücksichtigt zu werden.75 Dem Kunsthistoriker und Zeitgenossen Bacons Hugh Marlais Davies zufolge hatten der bereits genannte Dichter und Philosoph Herbert Read und der Künstler, Schriftsteller und Kunsthistoriker Roland Penrose als Organisatoren der Ausstellung Bacon zuvor in seinem Atelier in Chelsea besucht, um drei bis vier seiner großformatigen Gemälde zu begutachten.76 Der surrealistische Gehalt war gewiss das wichtigste Auswahlkriterium der Organisatoren der großen Gruppenausstellung, die diese künstlerische Strömung letztlich in London einführte. Gegenüber dem französischen Herausgeber, Dramaturgen und Autor Michel Archimbaud bestätigte Bacon in einem Interview kurz vor seinem Tod die Zurückweisung durch Read und Penrose und räumte rückblickend ein, er selbst habe seine Werke ohnehin für überhaupt nicht surrealistisch gehalten.77 

				Bacon stellte dann im Januar 1937 im Zuge der von seinem Lebenspartner Eric Hall organisierten Schau »Young British Painters« in der Londoner Thomas Agnew and Sons Gallery in der Bond Street einige seiner Gemälde aus. Andere beteiligte Künstler waren Victor Pasmore, Ivon Hitchens, John Piper, Ceri Richards, Roy de Maistre, Julian Trevelyan und Graham Sutherland.78 Die Agnews Galerie hatte bisher eher Alte Meister und wenige sehr eta­blierte moderne Künstler präsentiert. Die Gruppenausstellung recht unbekannter, zeitgenössischer Maler war wohl den Bemühungen Eric Halls geschuldet.79 Pierre Jeannerat, ein Kritiker des Blattes »Daily Mail«, bezeichnete am 14. Januar 1937 die präsentierten Werke der Gruppenausstellung »Young British Painters« geringschätzig als Nonsens-Kunst und Pseudo-Kunst, die mehr und mehr in die eta­blierten Galerien Londons einfalle. Er prophezeite, je mehr die Betrachter diese Absurditäten anschauten, desto mehr würden sie ihre Leere und ihre Hässlichkeit erkennen. Das Werk »Abstraction from the Human Form« (Abstraktion der menschlichen Form) Francis Bacons beschreibe etwa die Figur als entstellten Luftballon, so Jeannerat abschätzig.80 Auf die enttäuschende und auch spärliche Resonanz auf die Ausstellungen der vergangenen Jahre reagierte Bacon, indem er das Malen fortan einstellte und einen Großteil seiner bestehenden Gemälde – und mit ihnen Zeugnisse früher mal-technischer Schwierigkeiten – vernichtete.81 Obwohl Bacon während des Zweiten Weltkrieges aufgrund seiner Asthma-Erkrankung vom Kriegsdienst und kurz darauf auch vom Zivilschutz freigestellt wurde, gab es bis zum Kriegsende keine Ausstellungen Bacons mehr. Aus den Jahren 1929 bis 1944 sind lediglich etwa vierzehn der Werke des Künstlers erhalten und folglich von einer Zerstörung durch die Hand des Malers verschont geblieben.

				Nach dieser Schaffenspause nahm Bacon, nun wieder wohnhaft in South Kensington, seine Maltätigkeit wieder auf. Er fertigte vor oder im Jahre 1944 das Triptychon »Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion« (Drei Studien für Figuren am Fuße einer Kreuzigung) (Abb. 1).82 Diesen Zeitraum wollte Bacon im Nachhinein als Anfangspunkt seiner künstlerischen Entwicklung verstanden wissen und klammerte auf diese Weise sein tatsächliches Frühwerk aus.83 Das genannte Bild und ebenso das Gemälde »Figure in a Landscape« (Figur in einer Landschaft) wurden im April 1945 gemeinsam mit Werken von Frances Hodgkin, Henry Moore, Matthew Smith und Graham Sutherland in der Londoner Lefevre Gallery in der New Bond Street ausgestellt. Duncan Macdonald, der damalige Direktor der Lefevre Gallery, zog hinsichtlich der Verkaufs- und Besucherzahlen sowie hinsichtlich der Rezensionen der Ausstellung im Nachhinein gegenüber dem ebenfalls beteiligten Künstler Sutherland ein positives Resümee.84 Nach dem Zweiten Weltkrieg veränderte sich der Kunstgeschmack des britischen Publikums. Der Blick blieb tendenziell nicht länger allein rückwärts gewandt, und das Interesse an der zeitgenössischen Kunst erstarkte nunmehr. 

				Allerdings stieß Bacons Gemälde »Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion« bei den noch unter dem Eindruck ihrer Kriegserfahrungen stehenden Besuchern und Rezensenten der Ausstellung mitunter auf betroffene Ablehnung, obwohl eine oft behauptete durchweg negative Beurteilung mittlerweile relativiert werden konnte.85 Das Triptychon zeigt Bacon zufolge drei an die Erinnyen aus Aischylos Orestie angelehnte Rachegöttinnen. Diese Ungetüme, in unbestimmten Innenräumen und vor einem kräftig orangefarbenem Hintergrund positioniert, weisen sowohl menschliche als auch animalische Züge auf.86 Auf der linken Bildtafel scheint der Oberkörper der Rachegöttin in eine niedergedrückte Position gezwungen, in der mittleren Tafel sind die Augen der Bestie durch ein Tuch verhüllt, und das Wesen in der rechten Darstellung reißt das Maul wie zum Schrei weit auf. Die Unbehaglichkeit der Szene wird durch die Ungeklärtheit der geschilderten Umstände vorangetrieben. Der Autor und Kritiker Raymond Mortimer (1895–1980) schrieb für das politisch links orientierte Wochenblatt »New Statesman and Nation« am 14. April 1945, er zweifle nicht an Bacons ungewöhnlichen Begabungen, doch diese Bilder, Ausdruck seines Empfindens einer scheußlichen Welt, in welcher die Menschen überlebt hätten, seien für ihn eher als Symbole der Abscheulichkeit denn als Kunst zu verstehen. Wenn Frieden Bacon Abhilfe verschaffe, könne er in Zukunft genauso erfreuen, wie er heute entsetze.87 Letztlich wurde in Mortimers Besprechung demnach wiederum der Status als Kunstwerk in Frage gestellt. 

				Das Entsetzen der Ausstellungsbesucher in der Lefevre Gallery schilderte im Nachhinein auch der Kunstkritiker John Russell (1919–2008) in seiner frühen Bacon-Monografie des Jahres 1971. In dieser behandelte der Autor das Gemälde »Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion« einleitend, wobei er auf diese Weise das vorangehende Frühwerk Bacons ausschloss.88 Die ausgestellten Figuren Bacons hätten, so Russell, völlige Konsternierung ausgelöst. Man habe keine Namen für sie gehabt und ebenso keine Namen für das, was ihr Anblick im Betrachter ausgelöst hätte. Man habe diese Erscheinungen für Missgeburten gehalten und habe in ihnen Ungeheuer gesehen, die nichts mit den Anliegen und Problemen der damaligen Zeit zu tun gehabt hätten. Russell formulierte des Weiteren, man habe die Figuren als Produkte einer Vorstellungskraft angesehen, die derart exzentrisch gewesen sei, dass ihr kein bleibender Wert zugeschrieben werden könne. Aus diesem Grunde hätten die meisten darauf vertraut, dass die Zeit diese Darstellungen in aller Ruhe an den Platz verweisen würde, der ihnen gebührte.89 Die in »Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion« geschilderte Monströsität der Figuren stieß wiederholt auf Ablehnung oder wurde als Provokation empfunden. 

				Unzweifelhaft verhalf die Kontextualisierung der Kunst Bacons durch ein gemeinsames Ausstellen mit eta­blierteren britischen Künstlern in der Lefevre Gallery dem Maler zu einem gewichtigen künstlerischen Schulterschluss. Dieser vermag das Qualitätsempfinden des Kunstpublikums in positiver Art zu beeinflussen, indem bekannte Namen einen unbekannten Namen bewerben. Außerdem begann sich im Zusammenhang mit der Ausstellung in der Londoner Lefevre Gallery ein Disput zu den Inhalten sowie zur Qualität der Malerei Bacons zu entspannen, der seinem Bekanntwerden vor allem in den folgenden Jahren dienlich war. Schließlich hatte er trotz mancher ablehnender Beurteilungen ein wachsendes Interesse der breiten Öffentlichkeit, die Grundlage jeglichen Erfolges als Künstler, zur Folge. Dennoch muss die Quantität der frühen Besprechungen der Kunst Bacons, wenn auch als ansteigend, so doch weiterhin als spärlich bezeichnet werden. Bacons damaliger Lebensgefährte Eric Hall kaufte immerhin in der Folge der Lefevre-Ausstellung das Gemälde »Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion« und schenkte es 1953 der renommierten Londoner Tate Gallery. Hall wertete durch eine derartige Platzierung des Kunstwerkes dessen Status und somit den Status des Künstlers nachhaltig auf.90 

				Knapp ein Jahr nach dieser nunmehr zumindest beachteten Ausstellung in der Lefevre Gallery stellte Bacon im Februar 1946 erneut im Rahmen einer Gruppenausstellung in diesen Räumlichkeiten aus. Bei dieser Galerieschau waren in herausgehobener Form Ben Nicholson und Graham Sutherland vertreten sowie des Weiteren die Künstler Robert Colquhoun, John Craxton, Lucian Freud, Robert Macbryde und Julian Trevelyan. Francis Bacon zeigte seine Gemälde »Figure Study I« (Studie einer Figur I) und »Figure Study II« (Studie einer Figur II), wobei das letztgenannte danach von der Contemporary Art Society gekauft wurde.91 Entgegen der häufiger negativen Reaktionen der ersten Lefevre-Schau des Jahres 1945 wurde Bacon dieses Mal von dem Kritiker Roger Marvell in der Wochenzeitung »The New Statesman and Nation« für seine Malerqualitäten gelobt und prestigeträchtig mit Diego Velázquez in Verbindung gebracht.92 Bacons Zusammenarbeit mit der Lefevre Gallery wurde noch einige weitere Jahre fortgesetzt, bevor mit Duncan Macdonalds Tod im Jahre 1949 der Einfluss der Galerie hinsichtlich der Vermarktung britischer zeitgenössischer Kunst schwand.93

				Im Jahre 1949 veranstaltete Bacon, zu diesem Zeitpunkt vertreten durch die im Juni 1948 gegründete Hanover Gallery Erica Brausens, seine erste dortige Einzelausstellung. Diese muss als erster Höhepunkt in der öffentlichen Wahrnehmung Bacons angesehen werden. In der Wochenzeitung »The Observer« wurde am 13. November 1949 berichtet, am Eröffnungstag der Schau seien bereits drei der zwölf gezeigten Gemälde verkauft worden. Am Ende sei die Ausstellung ausverkauft gewesen.94 Nicht nur trug diese Einzelausstellung Bacons zu dessen finanziellem Erfolg bei, auch konnte Bacon sein künstlerisches Ansehen in der Kunstpresse steigern. So schrieb etwa der britische Schriftsteller und Maler Wyndham Lewis (1882–1957) zur Ausstellung in der Hanover Gallery, kein junger Künstler male so schön wie Bacon, und einige Gemälde erinnerten ihn an Velázquez, mit welchem Bacon eine Liebe für die Farbe Schwarz verbinde. Bacon sei einer der kraftvollsten Maler des rezenten Europas, und er sei vollends auf der Höhe seiner Zeit. Lewis schloss mit Bezug auf den namensverwandten Philosophen Francis Bacon, der Künstler sei nicht wie dieser der brillanteste, weiseste Vertreter der Menschheit, hingegen aber der finsterste und besessenste.95 Der Kunstkritiker Robert Melville (1905–1986) beanspruchte mit seinem überschwänglichen Lob Ende des Jahres 1949 zwar ausdrücklich keine Allgemeingültigkeit, doch auch er beeinflusste durch seinen absoluten Zuspruch früh die öffentliche Wahrnehmung Bacons zum Positiven.96 Melville meinte, die Vollkommenheit der Kunst Bacons zu spüren und verglich ihn im Folgenden bedeutungsschwer mit den renommierten Meistern der Moderne Picasso und Duchamp, wobei Bacon gar deren unvollkommene, unverständliche Ausdruckssprache korrigiere.97 Melville führte in seinem Text für das Magazin »Horizon« darüber hinaus frühzeitig die später allgegenwärtig rezipierten Bezüge zu Eisensteins Film »Panzerkreuzer Potemkin« sowie zu Buñuels und Dalís »Un Chien Andalou« an. Der Kritiker folgerte durchweg positiv, durch die Kunst Bacons bestehe nunmehr Hoffnung für die Gattung der Malerei.98 Ein unbekannter Rezensent der Tageszeitung »The Times« schrieb verhaltener über die Ausstellung in der Hanover Gallery, die Themen der Bilder Bacons seien so außergewöhnlich und abstoßend, dass es unmöglich sei, sich auf andere Gesichtspunkte zu konzentrieren. Sie seien lebhaft und bedeutungslos wie ein Albtraum und ließen ein lang anhaltendes Gefühl der Unruhe zurück.99

				Bacons erste Einzelausstellung in den Vereinigten Staaten fand 1953 in New York in der Durlacher Gallery statt. Es handelte sich gleichzeitig um die erste Werkschau Bacons außerhalb von London. Die stetig zunehmende Beachtung der Kunst Bacons setzte sich in den darauf folgenden Jahren in den Besprechungen fort, bedeutete jedoch weiterhin keineswegs Einigkeit der Rezensenten. Der britische Kunsthistoriker Quentin Bell (1910–1996) bezeichnete eine Ausstellung des Jahres 1954 in der Redfern Galerie zweigeteilt als beeindruckend oder zumindest verstörend. Er verwies einerseits auf die Anmut der Kunst Bacons trotz allen Schreckens, auf die reduzierte, jedoch gefällige Farbgebung sowie auf Bacons effektiven Pinselstrich. Andererseits beobachtete Bell ebenso ein Unvermögen des Künstlers, grundlegende Probleme der Malerei zu lösen, und verglichen mit seinem angeführten Vergleichsbeispiel James Abbott McNeill Whistler (1834–1903) einen durchgängigen Mangel an Begabung.100 Noch zerstörender als diese zweigeteilte Kritik Bells liest sich die Rezension, die der Schriftsteller, Maler und Kritiker John Berger (geb. 1926) am 26. Juni 1954 im Blatt »New Statesman« über eine Werkschau in der Hanover Gallery veröffentlichte: Die neuen Gemälde Bacons seien noch leerer in Bezug auf ihre Gestaltung und noch oberflächlicher in Bezug auf ihren Inhalt als seine vorherigen. Die riesigen schwarzen oder dunkelblauen Leinwände mit ihren dünnen, hellen Vertikalen, die einen Glaskasten mit inhaftierten Anzugträgern andeuteten, seien schlicht langweilig wie Stoffballen mit Nadelstreifen in einer Schneiderei-Handelskette. Selbst der fingierte Schrecken der Grimassen, die einer der Protagonisten sich selbst schneide, habe sich abgenutzt.101 Entgegen der steigenden Bekanntheit Bacons kann von einer allgemeinen Anerkennung in Öffentlichkeit und Kunstpresse demnach bei Weitem nicht die Rede sein. Die Kunst Bacons wurde zwar zunehmend rezipiert, jedoch weiterhin keineswegs durchweg positiv bewertet.

				Der Arts Council of Great Britain, der British Council und das Institute of Contemporary Arts (ICA) hatten sich seit dem Ende des Zweiten Weltkrieges bemüht, das öffentliche Kunstinteresse und insbesondere die regionale moderne Kunst durch ihre Ausstellungstätigkeit in London, in Großbritannien sowie im Ausland zu stärken. Sie waren somit an die Seite der kommerziellen Galerien getreten.102 Insbesondere das seit 1946 in London ansässige und unter anderem durch Roland Penrose, Herbert Read und Peter Watson gegründete Institute of Contemporary Arts folgte einer modernen, innovativen Ausrichtung hinsichtlich seiner Ausstellungen. Die Gründer hatten intendiert, einen Ort zu schaffen, an dem zeitgenössische Künstler experimentelle Ideen abseits der traditionellen Begrenzungen der Royal Academy austauschen konnten. Das Institut umfasste mit diesem Konzept auch Francis Bacon, der von 1948 bis 1955 dort mehrfach Werke ausstellte. In einer Pressemitteilung anlässlich der Retrospektive »Francis Bacon. A selection of paintings« des Institute of Contemporary Arts im Januar und Februar 1955 wurden die extremen, jedenfalls nie indifferenten Reaktionen betont, welche die Gemälde Bacons in der Kunstkritik provozierten. Nach der Erwähnung eines persönlichen und originellen Stils wurde Bacon als die wohl kontroverseste Persönlichkeit der britischen zeitgenössischen Kunst betitelt.103 Die Gespaltenheit der Kritiken, die auch durch die bisherigen Ausführungen offensichtlich wurde, wurde so in dieser Pressemitteilung als Qualitätsmerkmal der Kunst Bacons herausgestellt. Die Debatte um seine Kunst wurde für die Bewerbung des Malers nutzbar gemacht. Auch negative Rezensionen durch Kritiker vermochten schließlich, die Bekanntheit eines Künstlers zu steigern und das Interesse einer breiteren Öffentlichkeit zu schüren. 

				Im Jahre 1956 gelangte das Gemälde »Study for a Nude« (Studie für einen Akt)104 in den Besitz des Detroit Institute of Arts. Die mit der Ausstellung in der Durlacher Gallery angestoßene erste Bekanntheit in den Vereinigten Staaten wurde mit der Platzierung des Gemäldes im renommierten Detroiter Museum weiter getrieben. Virginia Harriman beurteilte das Werk und die Kunst Bacons im »Bulletin of the Detroit Institute of Arts« als modisch verhaftet, wobei die Schockwirkung der Darstellungen in Zukunft womöglich nachlasse. Heute sei schließlich schwer zu glauben, dass die Schauerromane des 19. Jahrhunderts jemals dem Leser das Blut in den Adern gefrieren ließen, doch hätten sie dies anscheinend getan. Vielleicht würden in Hunderten von Jahren die Gemälde Bacons ebenso als altertümliche Geistergeschichten des 20. Jahrhunderts bezeichnet. Doch zum gegenwärtigen Zeitpunkt gehörten seine Bilder, seit Kurzem in De­troit durch das Werk »Study for a Nude« vertreten, zu den mächtigsten und beunruhigendsten seiner Zeit, so Harriman.105 Im Jahre 1957 stellte Bacon sodann erstmals in Paris, in der Galerie Rive Droit aus, und der zugehörige Katalog enthielt eine Einführung von Roland Penrose und dem renommierten Kunstkritiker David Sylvester. Nach dem Wechsel zur geachteten Galerie Marlborough Fine Art Ltd. folgten 1959 Ausstellungen bei der zweiten Documenta in Kassel sowie bei der Biennale in São Paulo und der Ausstellung »New Images of Man« im Museum of Modern Art in New York. Bacons Bekanntheitsgrad und der um London geschlagene Radius seiner Ausstellungen hatte sich deutlich erweitert.

				Doch einen Wendepunkt im Sinne eines endgültigen künstlerischen Durchbruchs in der Beurteilung der Kunst Bacons stellte erst seine erste Retrospektive in der Londoner Tate Gallery dar, die am 24. Mai 1962 eröffnet wurde und im Zuge derer 91 Werke Bacons präsentiert wurden. Im zugehörigen Ausstellungskatalog des Museums verwies auch der damalige Direktor John Rothenstein (1901–1992) einleitend auf die konträren Meinungen, welche die Kunst Bacons nach wie vor provoziere, als belege der Disput um die Gemälde ihre Qualität.106 Die Ausstellung wurde weit rezipiert. Der britische Dichter, Kunstkritiker und Fotograf Edward Lucie-Smith (geb. 1933) schrieb anlässlich der Retrospektive 1962 im Magazin »The Listener«, Bacon sei gegenwärtig der eindrucksvollste und originellste britische Maler, doch fügte er hinzu, dies liege darin begründet, dass die britische Malerei rezent nicht viel vorzuweisen habe. Edward Lucie-Smith bemängelte eine fehlende allgemeine Anwendbarkeit der Schockwirkung in den Werken Bacons, die etwa die Kunst Gèricaults ausmache. Bacon besitze nicht eine solche Allgemeingültigkeit, sage nicht so viel über seine Zeit aus.107 Im amerikanischen Nachrichtenmagazin »Time« wurde hingegen geurteilt, der Erfolg Bacons sei ein wohlverdienter. Schließlich habe der Künstler jeder Mode widerstanden und habe eigene Wege beschritten.108 Die Schriftstellerin und Kunsthistorikerin Anita Brookner (geb. 1928) leitete im Juli desselben Jahres ihren Artikel für das »Burlington Magazine« ein, trotz der oberflächlichen Hässlichkeit der Arbeit Bacons liege in ihr eine selten gewordene Andeutung menschlichen Dramas, das Betrachter wie Künstler gleichermaßen einbinde.109 Brookner kam letztlich zu dem Schluss, über Bacons Bedeutsamkeit könne kaum ein Zweifel bestehen, obwohl vorsichtige Stimmen ihn als modern bezichtigten. Bacon sei ein zeitgenössischer Künstler von wahrhaftiger Gestalt, dessen Verbundenheit mit dem, was unseren Verstand übersteige, ein endgültiges Aufbrechen der höflichen Zwangsherrschaft der formalen Gepflogenheiten markiere, so Brookner.110 

				Die Ausstellung reiste nach der Londoner Retrospektive nach Mannheim (Kunsthalle), Turin (Galleria Civica d‘Arte Moderna), Zürich (Kunsthaus) und Amsterdam (Stedelijk Museum), sodass von ihr weithin Notiz genommen wurde. Doch obwohl Bacon seit seiner Schau in der Londoner Tate Gallery eine stark anwachsende öffentliche und kunstkritische Anerkennung zuteil wurde, wurde die Qualität seiner Gemälde weiterhin kontrovers diskutiert. Auch wenn die Retrospektive in der Tate Gallery als künstlerischer Durchbruch Bacons bewertet wird, darf weiterhin nicht die ungeteilte Zustimmung von Öffentlichkeit und Kunstkritik angenommen werden. Die Strittigkeit der Malerei Bacons wurde hierbei ein ums andere Mal zum Gütesiegel ihrer Bedeutsamkeit.

				Piroschka Dossi schrieb 2007 allgemein auf die moderne Kunstszene Bezug nehmend, Erfolg tendiere bei eta­blierter Reputation des Künstlers dazu, sich dynamisch wachsend im Schneeballsystem fortzusetzen, da er dem verunsicherten Konsumenten selbstständige Entscheidungen und Qualitätsprüfungen erspare und eine Zugehörigkeit zur Mehrheit ermögliche. Hierbei könne der veranschlagte Preis oder das bestehende Renommee selbst zu einem Qualitätskriterium für die Käuferschaft werden.111 Erfolg zieht dieser Vorstellung zufolge weiteren Erfolg nach sich, da gerade die Verunsicherung der Käufer hinsichtlich der Qualität von Kunstwerken zu einer Verknüpfung zwischen hohen Preisen oder Ausstellungen in anerkannten Museen und qualitativ hochwertiger Kunst führt. Diese plausiblen Verknüpfungen Dossis trafen wohl ebenso bereits auf den Fall Francis Bacons zu, der fortan und fortfolgend den kommerziellen Erfolg seiner Gemälde erleben durfte. Denn ein kurzer Blick voraus zeigt, dass Bacons künstlerische Anerkennung in der Öffentlichkeit seit der Retrospektive 1962 in der Londoner Tate Gallery keineswegs abriss. Er zählte seit dem vollbrachten künstlerischen Durchbruch international zu den prominentesten lebenden Künstlern. Anlässlich einer großen und bestens besuchten Werkschau im Pariser Grand Palais im Jahre 1971, bei welcher Bacon 108 seiner Gemälde auf drei Etagen ausstellte, schrieb der italienische Schriftsteller und Journalist Dino Buzzati (1906–1972) etwa für das Blatt »Corriere della Sera«, die Ausstellung beweise, dass Bacon zu den bedeutendsten Künstlern des 20. Jahrhunderts zähle. Schließlich habe er neue geistige und visuelle Kategorien des unglücklichen Menschen und seines bitteren Schicksals geschaffen.112 

				Der britische Kunsthistoriker und Museumsdirektor Alan Bowness bezeichnete 1989 die Karriere Bacons bis zu dem Zeitpunkt seiner ersten Retrospektive in der Tate Gallery als exemplarisch, insofern als er in das von ihm propagierte pauschale Schema passe, nach welchem ein Künstler gemeinhin 25 Jahre benötige, um seine Bekanntheit aufzubauen. Im Zuge dessen würde in den ersten zehn Jahren allgemein erste Akzeptanz erkämpft, bevor sich die öffentliche Meinung zugunsten eines Künstlers ändere.113 Francis Bacons schwieriger Karrierestart war Bowness vereinfachter Ansicht zufolge demnach nicht etwa außergewöhnlich, sondern entspräche vielmehr einer von ihm beobachteten Norm. Das Grundprinzip, das Bowness zur Diskussion stellte, erörterte er wie folgt: Wahrnehmung und Unterstützung geschehe zunächst immer unter künstlerischen Zeitgenossen, sodann durch die den Ruf aufbauende Kunstkritik, in der Folge durch Sammler und Händler, was sich schließlich in öffentlicher Anerkennung äußere. Hohe Preise auf dem Kunstmarkt entstünden auf Grundlage der Seltenheit der wirklich herausragenden Meister, so Bowness.114 Ohne wie Bowness ein simplifizierendes Urteil über die Gängigkeit des Karriereweges Bacons zu fällen, kann nach Betrachtung der frühen öffentlichen Aufnahme Bacons festgehalten werden, dass ein sprunghaft ansteigender kommerzieller Erfolg einer längeren Zeit der Unbekanntheit folgte. Die tatsächlichen Abläufe des Bekanntwerdens Bacons überstiegen die recht starren Mechanismen nach Bowness, die eine Besprechung anstoßen sollten, jedoch die Prominenz moderner Künstler im Einzelfall nicht befriedigend erklären können. 

				Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass die frühesten Ausstellungen Francis Bacons kein finanzieller Erfolg waren und dem Maler zunächst kaum zu einem wachsenden Ansehen in der Kunstpresse verhalfen. Als Debütant erfuhr der Künstler vielmehr eine starke Verunsicherung, was die Qualität seiner Malerei betraf, und wiederholt wurde der Maler etwa einer modischen Verhaftung beschuldigt. Bacons spätere faktische Verschleierung seines Frühwerkes verdeutlicht, dass in einer frühen Zurückweisung wurzelnde Bedenken des Künstlers mit seinem wachsenden Bekanntheitsgrad keineswegs endeten. Eine belegbare Missbilligung des eigenen Frühwerkes durch Bacon war eine auf früher Missachtung und negativer Kritik fußende Konsequenz, die für die nachfolgenden Untersuchungen zu bedenken ist und noch Erwähnung finden wird. Auch konnte in mündlichen Stellungnahmen immer wieder Bacons Relativierung der Bedeutung der Grausamkeit für seine Malerei beobachtet werden. Ebenso wie bei der Verschleierung seines Frühwerkes handelt es sich bei der Negierung von Gewalt und Unbehagen um eine Konsequenz frühester Besprechungen, kreisten die Beanstandungen doch in zahlreichen Fällen um diesen Gesichtspunkt.

				
Erste Vernetzung in der Kunstwelt durch die Kollegenschaft

				Francis Bacon, der immer wieder in öffentlichen Stellungnahmen angab, keine künstlerische Ausbildung genossen zu haben, profitierte nachweislich von der Erfahrung älterer Künstlerkollegen.115 Aus Gründen, die noch erörtert werden, ist hierbei der Kontakt zum sechs Jahre älteren und eta­blierteren Maler Graham Sutherland hervorzuheben. Zum einen bestand mit dem arrivierten Kollegen in technischer sowie in motivischer Hinsicht ein reger künstlerischer Austausch. So wies Martin Hammer etwa 2005 auf formale und technische Parallelen zwischen Bacons Triptychon »Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion« (Drei Studien für Figuren am Fuße einer Kreuzigung) (Abb. 1) des Jahres 1944 und Gemälden Sutherlands desselben Jahres hin.116 Zum anderen war Graham Sutherland für Bacon eine bedeutungsvolle Kontaktperson, insofern als Bacon von den bestehenden Verbindungen des in der Londoner Kunstszene gefestigteren Malers zu profitieren vermochte. Der zweite der genannten Gesichtspunkte soll im Folgenden näher erörtert werden, bedingte die Bekanntschaft mit Sutherland doch eine ganz grundlegende Vernetzung Bacons in der ihn umgebenden Kunstwelt. Der ältere Künstlerkollege vermittelte Bacon zahlreiche persönliche wie auch berufliche Bekanntschaften, wobei das noch lockere Beziehungsgeflecht Bacon einen Ansatzpunkt für eine spätere Erweiterung dieses Netzwerkes bot. Vor allem aus den durch Sutherland initiierten Kontakten erwuchs für Bacon in vielen Fällen schließlich eine Zusammenarbeit, die das berufliche Vorankommen begünstigte.

				Vorweg sei gesagt, dass Sutherland nicht der erste Künstler war, der Bacon zu Beginn seiner Karriere unterweisend und fürsprechend zur Seite stand. Auch der australische Maler Roy de Maistre, geboren am 27. März 1894 in Bowral in New South Wales und gestorben am 1. März 1968 in London, verschaffte Bacon einige bedeutsame Verbindungen zur regionalen Kunstszene.117 Leroy Livingstone de Mestre, später umbenannt in Roy de Maistre, hatte Geige und Bratsche am New South Wales State Conservatorium of Music studiert sowie Malerei an der Royal Art Society und an der Sydney Art School. De Maistre hatte 1919 eine Theorie erdacht, bei der Farbnuancen Musikklängen zugeordnet wurden, und er gilt zudem als der erste australische Künstler, der sich der reinen Abstraktion zuwandte. Im März 1930 zog de Maistre dauerhaft nach London und stellte dort im Juli desselben Jahres in der Beaux Arts Gallery aus.118 Ebenfalls 1930 lernten sich de Maistre und Bacon kennen, denn bereits im November 1930 veranstalteten die beiden Künstler gemeinsam mit der Porträtistin und Schauspielerin Jean Shepeard (1904–1989) in Bacons Atelier 17 Queensberry Mews West eine kleine Ausstellung.119 De Maistre zeigte im Rahmen der kleinen Schau Gemälde, Bacon Gemälde und Teppiche, und Shepeard präsentierte Pastelle und Zeichnungen. Anscheinend war es de Maistre, der Bacon dazu ermunterte, seine Tätigkeit als Innenausstatter zugunsten der Malerei aufzugeben. Nachfolgend teilten de Maistre und Bacon kurzfristig ein Atelier in den Carlyle Studios in Chelsea.

				Anscheinend unterrichtete der ältere Künstler de Maistre den Autodidakten Bacon ganz grundlegend in künstlerischen Techniken und wies ihn etwa in die Ölmalerei ein.120 Gegenüber dem Kunsthistoriker John Rothenstein, dem langjährigen Direktor der Londoner Tate Gallery, habe de Maistre sich verwundert geäußert, wie wenig Bacon an technischer Geschultheit in seine künstlerische Karriere mitgebracht habe.121 Biografen Bacons und de Maistres schilderten darüber hinaus übereinstimmend, dass de Maistre dem jüngeren Kollegen in den Dreißigerjahren mehrere Aufträge als Möbeldesigner und Innenausstatter verschafft habe. De Maistres Bewunderer Samuel Courtauld etwa veranlasste ein Treffen Bacons mit dem Politiker Richard Austen Butler, der bei Bacon einige Küchenmöbel in Auftrag gab. Über de Maistre wurden auch die Kontakte zum Autor Patrick White und zur gebürtigen Australierin Gladys MacDermont vermittelt. Beide gaben ebenfalls Möbel bei Bacon in Auftrag.122 Zu den Bekannten des fünfzehn Jahre älteren Roy de Maistres zählten der bereits genannte spätere Direktor der Tate Gallery John Rothenstein, der Maler Graham Sutherland, der Künstler Henry Moore wie auch die Sammler Samuel Courtauld, Michael Sadler und Douglas Cooper. Die Kontakte zur Londoner Kunstszene kamen sodann dem unbekannten Künstler Francis Bacon in den Dreißigerjahren für dessen eigene Etablierung zu Gute. 

				Wohl noch folgenreicher für eine erste berufliche Vernetzung Francis Bacons war jedoch seine Bekanntschaft mit dem derzeit bereits erfolgreichen und soeben genannten Londoner Künstler Graham Vivian Sutherland (geboren am 24. August 1903 in London und ebendort am 17. Februar 1980 gestorben). Dieser stand dem jüngeren und unerfahreneren Künstler Bacon insbesondere nach dem Zweiten Weltkrieg als Ratgeber und folgenreich als Vermittler persönlicher und beruflicher Beziehungen zur Seite. Sutherland, der Sohn eines Londoner Rechtsanwaltes, wurde zunächst als Ingenieur bei der Eisenbahn ausgebildet. Er lernte ab 1921 fünf Jahre am Goldsmith’s College of Art in London in erster Linie grafische Techniken und lehrte diese dann ab 1926 an der Chelsea School of Art. Sutherland heiratete im darauffolgenden Jahr die Mitstudentin Kathleen Barry nach seinem Übertritt zum römisch-katholischen Glauben. Ab 1935 widmete er sich der Landschaftsmalerei mit Anleihen an Abstraktion und Surrealismus.123 Seine Arbeiten wurden bei der Londoner »International Surrealist Exhibition« des Jahres 1936 gezeigt, von welcher die Gemälde Francis Bacons ja als »nicht hinreichend surrealistisch« ausgeschlossen worden waren. Zwischen 1940 und 1945 wurde Sutherland offizieller Kriegsmaler im Zweiten Weltkrieg.124 Nachfolgend verstärkte sich der Kontakt zu Francis Bacon, allerdings hatten die beiden Künstler anscheinend bereits um Einiges früher erste Bekanntschaft geschlossen:125 

				Berührungspunkte zwischen den Malern bestanden nachweislich seit den ausgehenden Dreißigerjahren, auch wenn die Art und Intensität der Bekanntschaft nicht überliefert ist. Die Gemälde Sutherlands und Bacons wurden zu dieser Zeit durch die renommierte Londoner Mayor Gallery vertreten, deren Finanzier der mit Roy de Maistre bekannte, wohlhabende britische Kunstkritiker Douglas Cooper war.126 Bacon und Sutherland stellten 1937 im Rahmen der Gruppenausstellung »Young British Painters« in der Londoner Galerie Thos. Agnew and Sons gemeinsam mit den Künstlern Roy de Maistre, Ivon Hitchens, John Piper, Ceri Richards, John Trevelyan, Robert Medley und Victor Pasmore aus. Es handelte sich um die erste Schau, bei der Werke Sutherlands und Bacons gemeinsam präsentiert wurden, und gleichzeitig um den ersten belegbaren Kontakt beider Maler. Graham Sutherlands Biograf Roger Berthoud schrieb 1982 ohne Angaben seiner Quellen, Sutherland und Bacon hätten sich möglicherweise schon vor dieser ersten gemeinsamen Ausstellung durch Roy de Maistre kennengelernt.127 In jedem Fall jedoch trat Bacon Ende der Dreißigerjahre als Neuling auf dem Gebiet der Malerei an die Seite Sutherlands, während der ältere Künstlerfreund bereits in der Londoner Kunstszene Fuß gefasst hatte. Nach der Schau in der Agnew‘s-Galerie stellte Bacon nach dem jetzigen Kenntnisstand für sieben Jahre bis 1945 überhaupt nicht mehr aus, wie im vorherigen Unterkapitel erläutert wurde. Die genaue Art seiner Maltätigkeit bleibt im Verborgenen, da der Künstler einen Großteil seiner Gemälde zerstörte.128 Nach dem Zweiten Weltkrieg trat Bacon jedoch wieder verstärkt als Maler in Erscheinung, und der lose gewordene Kontakt zu Sutherland wurde wieder gefestigt.

				Kenntnis darüber, inwiefern Sutherland den jüngeren Künstlerfreund insbesondere nach dem Krieg bei der Etablierung in der britischen Kunstszene unterstützte, erhalten wir durch Roger Berthoud, der 1982 eine Biografie über Sutherland veröffentlichte, sowie durch Martin Hammers umfassende Studie »Bacon and Sutherland« aus dem Jahre 2005.129 Berthoud bemerkte, Sutherland habe sowohl hauptberuflichen als auch Amateurkünstlern insbesondere im Hinblick auf deren Verbindung zu Kunsthändlern und Förderern geholfen. Neben Francis Bacon nannte der Autor ebenso die britischen Künstler John Craxton in den Vierzigerjahren sowie Bryan Organ und Monty Parkin in den Sechziger- und Siebzigerjahren.130 Martin Hammer bemühte sich in seiner Untersuchung des Verhältnisses zwischen Bacon und Sutherland darum, nicht den Eindruck einer künstlerischen Dominanz eines der beiden Maler zu vermitteln, sondern von einer wechselseitigen Durchdringung in künstlerischen Fragen auszugehen. Eine immer wieder propagierte künstlerische Überlegenheit Bacons fand auf diese Weise Relativierung. Der Autor betonte demgegenüber in geschäftlicher Hinsicht eine offensichtliche und folgenreiche Unterstützung Bacons durch den derzeit bereits versierteren Künstlerfreund Graham Sutherland.131 In der Studie Hammers thematisierte Briefe Bacons an Sutherland stellen die einzigen Korres­pondenzen des Erstgenannten dar, die aus den Vierzigerjahren stammen, demnach aus der Zeit vor Bacons erster Einzelausstellung in der Hanover Gallery.132 Sie befinden sich heute im Nationalmuseum und der Galerie von Wales in Cardiff. Die zugehörigen Antworten Sutherlands verwahrte Bacon anscheinend nicht. 

				Bacon wohnte seit 1941 gemeinsam mit seinem Lebenspartner Eric Hall in einem kleinen Häuschen in Petersfield in Hamshire, bevor er Ende des Jahres 1942 wieder in London ein Atelier in 7 Cromwell Place in South Kensington einrichtete. Im Februar 1943 verfasste Bacon in Hamshire ein Schreiben, das nach Hammer davon zeuge, dass der jüngere Maler durch die Reaktivierung des Kontaktes zu Sutherland seine bestehenden Berührungspunkte zur Londoner Kunstwelt habe pflegen wollen.133 Bacon äußerte seinen Wunsch, Sutherland und dessen Ehefrau Kathleen in London zu treffen, wo er sich nunmehr öfter aufhalte. Außerdem wolle er ihm mitteilen, wie sehr er Sutherlands Gemälde schätze, die er in der National Gallery gesehen habe.134 Die Initiative für den im Folgenden erneut engeren Kontakt zwischen den beiden Malern ging somit nachweislich von dem jüngeren Francis Bacon aus. 

				Bacon erachtete die seither wiedererstarkte Bekanntschaft mit Graham Sutherland als fruchtbar. Er hatte bereits einige Jahre später von dessen Fürsprache derart profitiert, dass er dem älteren Künstlerfreund brieflich überschwänglich für dessen Zuspruch dankte. In dem undatierten Brief, der – wie dem Schreiben zu entnehmen ist – zur Zeit von Bacons Monte Carlo Aufenthalt um 1946 verfasst worden sein muss, teilte Bacon Sutherland mit, er wolle ihm für alles danken, was dieser für ihn getan habe. Er glaube ferner, so Bacon, er hätte nichts verkaufen können, wenn Sutherland nicht bei gewissen Leuten sein Werk ins Gespräch gebracht hätte.135 Doch auf welche Vorgänge nahm diese Dankbarkeit Bacons gegenüber Graham Sutherland Bezug? Und welchen Personen hatte der ältere Künstlerkollege die Kunst des jüngeren empfohlen? Im Folgenden soll aufgezeigt werden, inwiefern Sutherland für Bacon als eine bedeutsame Schaltstelle bei seiner Vernetzung fungierte, wobei auf die besondere Qualität der durch den Künstlerfreund vermittelten Kontakte hinzuweisen ist. 

				Hinsichtlich des soeben zur Sprache gebrachten brieflichen Dankes Bacons vermutete Hammer 2005 einleuchtend, der Künstler habe sich auf die Fürsprache bei der aus Düsseldorf stammenden Händlerin Erica Brausen (1908–1992) bezogen. So trieb Graham Sutherland Bacons Werdegang voran, indem er die damals noch für die Redfern Gallery in der Cork Street tätige Galeristin auf Bacons Werk aufmerksam machte. Erica Brausen kaufte bei ihrem ersten, durch Sutherland initiierten Besuch in Bacons Atelier das Gemälde »Painting« (Gemälde) (Abb. 2)136 des Jahres 1946 für 200 Pfund Sterling und verkaufte es zwei Jahre später prestigeträchtig an Alfred Barr, den Direktor des Museum of Modern Art in New York. Die Platzierung des Werkes im renommierten New Yorker Museum trug zu einer ersten dortigen Wahrnehmung des Künstler bei und schuf ein Fundament für Bacons Erfolg in den Vereinigten Staaten. Auch war die Empfehlung Sutherlands letztlich Stein des Anstoßes für die sich anschließende Zusammenarbeit mit der späteren Galerie Erica Brausens, der Hanover Gallery.137 

				Doch nicht nur Sutherlands Fürsprache bei der Galeristin Erica Brausen erwies sich als folgenreich für den künstlerischen Werdegang Bacons. Auch machte Sutherland nach Angaben etwa seines Biografen Roger Berthouds seine eigenen Sammler auf das Werk Bacons aufmerksam. In der Folge habe zum Beispiel Colin Anderson das Gemälde »Crucifixion« (Kreuzigung) des Jahres 1933 im Jahre 1946 von der Redfern Gallery erworben und in den Fünfzigerjahren das Gemälde »Owls« (Eulen) der Jahre 1956 bis 1957 von der Hanover Gallery gekauft.138 Ferner habe Bacon den Sammler Kenneth Clark immerhin als überzeugten Fürsprecher gewonnen, nachdem Sutherland ihn um 1944 in Bacons Atelier (Cromwell Place) mitgebracht hatte.139 Kenneth Clark (geboren 1903 und gestorben 1983) war in den Jahren 1934 bis 1945 Direktor der National Gallery und 1939 bis 1945 Vorsitzender des War Artists‘ Advisory Committee (WAAC). Clark, der Sutherlands Kunst seit 1936 sammelte, galt als einflussreicher Unterstützer zeitgenössischer britischer Kunst. Bacons Biograf Michael Peppiatt zufolge sollte Kenneth Clark 1953 das Pembroke College in Oxford überzeugen, das Gemälde »Man in a Chair« (Mann auf einem Stuhl) des Jahres 1952 für 150 Pfund Sterling zu kaufen.140 In Bezug auf diese genannten Kontakte zu den Sammlern Sutherlands sind es Angaben der Zeitgenossen der Künstler, die darüber Bericht erstatten. Die folgende Fürsprache Sutherlands ist hingegen gesichert, da sie ausführlich durch hinterbliebene Korrespondenzen belegt ist:

				Im Vorfeld der Gruppenausstellung »Recent Paintings by Francis Bacon, Frances Hodgkins, Henry Moore, Matthew Smith, Graham Sutherland« in der Londoner Lefevre Gallery im April 1945 hatte Bacons älterer und arrivierter Künstlerfreund Sutherland sich bei Duncan Macdonald, dem damaligen Direktor der Lefevre Gallery, nach Ben Nicholsons Ausscheiden für eine Teilnahme Bacons eingesetzt. Zeugnis von der Fürsprache Sutherlands legt ein im Archiv der Lefevre Gallery erhaltener Brief vom Januar 1945 ab. Wie Sutherland gegenüber Duncan Macdonald schriftlich einräumte, habe Bacon, für dessen Kunst er selbst eine tiefe Bewunderung verspüre, bisher recht wenig ausgestellt, doch hätten seine neueren Gemälde eine in der britischen Kunst selten gesehene Erhabenheit und Brillanz.141 Der Galerieleiter Macdonald kontaktierte sodann am 22. Januar 1945 infolge dieses Schreibens Bacon brieflich, berichtete dem Künstler von der zurückliegenden Fürsprache Sutherlands und fragte, ob er sobald als möglich die Gemälde in Augenschein nehmen könne.142 Die Tragweite dieser Bekanntmachung und Anpreisung Bacons bei dem Galeriedirektor durch Sutherland muss betont werden. Schließlich fand Bacon insbesondere durch seine Ausstellung der Gemälde »Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion« (Drei Studien für Figuren am Fuße einer Kreuzigung) (Abb. 1) des Jahres 1944 und »Figure in a Landscape« (Figur in einer Landschaft) des darauffolgenden Jahres in der Lefevre Gallery erstmals breitere Beachtung in der Öffentlichkeit, wie im vorangegangenen Kapitel erläutert wurde.143 Außerdem wurde die Zusammenarbeit mit der Lefevre Gallery im beiderseitigen Inte­resse noch einige Jahre fortgeführt, wie der weitere Briefwechsel zwischen Duncan Macdonald und Francis Bacon belegt.144 Der Nutzen des Kontaktes mit Macdonald und somit zur Lefevre Galerie bezog sich demnach nicht allein auf eine Teilnahme Bacons an der geplanten Gruppenausstellung. 

				Bacon lebte zur Zeit der genannten Briefkorrespondenz in Südfrankreich, und seiner finanziellen Notlage geschuldet forcierte er wiederholt trotz geringer Produktivität brieflich Ausstellungstätigkeiten in der renommierten Lefevre Gallery. Auch versuchte er, Macdonald zu einem Werkankauf durch seine Galerie zu überreden, und bat ihn um einen Zahlungsvorschuss.145 Mitunter mag wohl eine Unzufriedenheit Bacons über eine mangelnde Wirtschaftlichkeit der Vertretung durch die Lefevre Gallery bestanden haben. Der Briefkontakt mit Duncan Macdonald veranschaulicht unterschwellig jedoch sicherlich auch, inwiefern der erfahrene Galerist Bacon bei einem profitablen Verkauf seiner Gemälde beratend zur Seite stand. Etwa machte ihn Macdonald auf den erschwerten Verkauf großer Leinwandformate aufmerksam.146 Diese Großformate waren schließlich nicht nur schwer zu handhaben und benötigten viel Platz bei der Hängung, sondern sie waren auch kostspielig für den Käufer.147 Er setzte Bacon des Weiteren über aktuelle Entwicklungen des Kunstmarktes in Kenntnis und riet Bacon, derzeit nicht auf dem französischen Kunstmarkt zu verkaufen.148 Die Fürsprache Sutherlands hatte letztlich einen formenden Einfluss auf die beginnende Karriere Francis Bacons, gab sie dem Künstler doch einen erfahrenen Galeristen an die Hand. Die Ausstellungen in der Lefevre Galerie verschonten Bacon zwar nicht vor einer finanziellen Notlage, steigerten jedoch ohne Zweifel die Bekanntheit des Künstlers und erhoben seine Vermarktung auf ein professionelleres Niveau. 

				Graham Sutherland vermittelte Bacon nicht minder folgenreich den Kontakt zu seinem eigenen Fürsprecher Peter Watson (geboren 1908 und gestorben 1956). Der britische Journalist, Romanautor und Kulturhistoriker gilt als bedeutsamer Unterstützer aufstrebender britischer zeitgenössischer Kunst und war neben Roland Penrose und Herbert Read Mitbegründer des Institute of Contemporary Arts (ICA).149 Dieses Institut war in den Vierzigerjahren als Organisation zur Förderung zeitgenössischer, auch experimenteller oder provokativer Kunst gegründet worden. Watson wurde durch den Schriftsteller und Sammler Stephen Spender im Blatt »The New Statesman and Nation« am 12. Mai 1956 unter anderem für dessen Unterstützung unbekannter und in finanzielle Not geratener Künstler gelobt.150 Andrew Sinclair, der 1993 eine Biografie über Francis Bacon veröffentlichte, präzisierte, Peter Watson habe nicht nur Werke von Bacon gekauft, sondern ebenso etwa von den Künstlern John Minton, John Piper und Graham Sutherland. Er habe überdies die Dichter David Gascoyne und John Dylan Thomas finanziert und John Craxton und Lucian Freud gefördert. Sinclair nahm für diese Aussage Bezug auf Gespräche mit dem genannten Schriftsteller Stephen Spender (1909–1995) sowie auf die Autobiografie »High Diver« des Künstlers Michael Wisharts (1928–1996) aus dem Jahre 1977.151 Pilar Ordovàs schilderte 2010 in ihrer Untersuchung freundschaftlicher und geschäftlicher Beziehungen zwischen London und Paris, Peter Watson habe Werke Graham Sutherlands, Lucian Freuds, Alberto Giacomettis und John Craxtons gesammelt. Er habe außerdem Ausstellungen für zahlreiche zeitgenössische Künstler kuratiert, Stipendien für diese arrangiert und manches Mal aus eigener Tasche finanziert.152 Watson trat demnach ausgiebig als finanzieller Unterstützer britischer Kunstschaffender in Erscheinung. Unklar ist, ob auch Francis Bacon monetäre Zuwendungen von Watson erhielt, unbestritten hingegen ist, dass der Maler infolge der Bekanntschaft mit Watson mehrmalig in den Räumlichkeiten des Institute of Contemporary Arts ausstellte. Im Jahre 1948 zeigte Bacon etwa hier das 1946 entstandene Werk »Painting« (Gemälde) (Abb. 2) im Rahmen der Ausstellung »Forty Years of Modern Art«. Im Jahre 1950 beteiligte er sich an Watsons Schau »New Trends in Painting and Sculpture«, und 1952 stellte Bacon im Rahmen der Gruppenausstellung »Recent Trends in Realist Painting« aus. Im Folgenden zeigte das Institute of Contemporary Arts im Jahre 1955 eine Einzelausstellung des Künstlers mit dem Titel »Francis Bacon. A selection of paintings«. 

				Darüber hinaus verhalf Peter Watson Bacon zu einigem Ansehen im Literaturmagazin »Horizon: A Review of Literature and Art«, dessen Mitbegründer, Finanzier und Herausgeber des Kunstressorts Watson war.153 Das in London publizierte Magazin erschien in den Jahren 1940 bis 1949. Die persönliche Bekanntschaft Bacons mit Watson, der nun auch zu einem frühen Fürsprecher des Künstlers avancierte, überstieg das rein Geschäftliche und spielte sich mitunter im Nachtleben des Londoner Stadtteils Soho ab. Das Magazin »Horizon«, in dem auch Graham Sutherland eine breite Anerkennung erfuhr, nahm durch seine Rezensionen nun auch eine bedeutende Rolle für die früheste öffentliche Aufnahme Bacons ein. Über Watson schloss Bacon Bekanntschaften zu den Mitwirkenden des Magazins, etwa zum Literaturkritiker und Herausgeber des Magazins Cyrill Connolly, zu der Intellektuellen Sonia Orwell und zum Autor und Sammler Stephen Spender.154 Diese Seilschaften wiederum bedeuteten eine noch engere Verbindung zum Literaturmagazin, das so zum bedeutsamen und bis zur Einstellung der Erscheinung im Jahre 1949 steten Organ der Fürsprache für Francis Bacon und Graham Sutherland wurde. Ein anonymer Rezensent Bacons erster Einzelausstellung in der Hanover Gallery bemerkte am 13. November 1949 in der wöchentlich erscheinenden britischen Zeitung »The Observer« mit Recht das karrierefördernde literarische Umfeld, in welchem Bacon sich zu dieser Zeit bewegte. Der Verfasser schrieb diesbezüglich, Bacons Erfolg sei anscheinend der Begeisterung, die seine Kunst bei den literarischen Intellektuellen hervorrufe, geschuldet. Lange habe der Autor dieser Rezension nicht mehr derart viele Schriftsteller bei einer Ausstellung von Gemälden angetroffen.155 Durch die Bekanntschaft mit Peter Watson wurde Bacon sukzessive in einen intellektuellen Literatenkreis eingeführt. Aus der Beziehung zu Watson resultierte demnach zusammenfassend gesprochen für Bacon letztlich eine Zusammenarbeit mit dem Institute of Contemporary Arts, die in einer Einzelausstellung Bacons gipfelte. Ferner ergab sich ein enger Schulterschluss mit dem Literaturmagazin »Horizon: A Review of Literature and Art«, der wiederum eine Einführung in einen Kreis intellektueller Literaten bedeutete.

				Auch das Wohlwollen des aufstrebenden Kunstkritikers und Journalisten Robert Melville (geboren 1905 und gestorben 1986), der unter anderem für das soeben genannte Literaturmagazin »Horizon« tätig war, verdankte Bacon letztlich Graham Sutherland, der seit längerem durch Melville in der Kunstpresse äußerst positiv vertreten worden war.156 Sutherlands Fürsprache wird etwa in einem am 20. November 1948 verfassten Brief an den befreundeten Kritiker Melville ersichtlich, in dem seine künstlerische Wertschätzung Francis Bacons zum Ausdruck kommt. Sutherland beschrieb die Gemälde Bacons als wahrhaftig. Sie enthielten den Keim der Wiederbelebung der britischen Malerei sowie die Möglichkeit einer Entwicklung nach Pablo Picasso. In jedem Fall sei Sutherland der Ansicht, dass Bacon nahezu alle anderen Maler minderwertig aussehen lasse.157 Seit seiner ersten Einzelausstellung in der Hanover Gallery Ende des Jahres 1949 hatte Francis Bacon neben Graham Sutherland nun auch Robert Melville als einen einflussreichen und allgemein befürwortenden Rezensenten gewonnen.158 Im Zusammenhang mit dem Tenor früher Besprechungen der Kunst Bacons wurde bereits auf eine starke Fürsprache Melvilles verwiesen, der mit Bezug auf Bacons erste Einzelausstellung in der Hanover Gallery im Jahre 1949 etwa dessen Kunst als neue Hoffnung für die Gattung der Malerei betitelte und Bacon bedeutungsschwer mit Kafka, Dalí, Buñuel und Picasso in Zusammenhang brachte.159 Martin Hammer wies 2005 mit Recht darauf hin, dass Melville anscheinend versuchte, fußend auf Atelierbesuchen und Gesprächen mit Bacon dessen Wahrnehmung in der Kunstpresse im Sinne des Künstlers zu formen, indem der Autor diesem Gelegenheit zum Dementi und zur Schwerpunktlegung hinsichtlich eigener Ansichten bot. Im Zuge dessen würden, so Hammer, etwa der durch Bacon selbst stets geleugnete Aspekt des Grausamen in seiner Darstellung zurückgewiesen und die durch Bacon vorgenommene Verneinung der Existenz von vorbereitenden Zeichnungen unterstützt. Die Gemälde seien gemäß Bacons (und auch Sutherlands) Vorliebe der musealen Präsentation und mit Anleihen an die Alten Meister inklusive ihrer Goldrahmen abgedruckt worden.160 

				Die für Bacon nutzbringende Fürsprache des Künstlers Sutherland setzte sich fort, als dieser, im Jahre 1950 als Treuhänder für die Londoner Tate Gallery tätig, den Ankauf des Gemäldes »Figure in a Landscape« (Figur in einer Landschaft) vorschlug. Im Zuge dessen leistete er beim damaligen Direktor der Tate Gallery John Rothenstein Überzeugungsarbeit, und Rothenstein erinnerte sich an ein gemeinsames Abendessen mit Sutherland im Februar 1951, bei welchem der Künstler ausführlich über seine Begeisterung für die Kunst Bacons gesprochen habe.161 Graham Sutherland initiierte somit eine Vertiefung der Verbindung zwischen Bacon und John Rothenstein, der Bacon nach eigenen Angaben im Laufe der Fünfzigerjahre mit den Malern Matthew Smith und Henry Moore zusammenbrachte und als Befürworter seiner Kunst 1962 schließlich die höchst erfolgreiche Bacon-Retro­spektive in der Tate Gallery mit der dazugehörigen Monografie organisierte.162 Insbesondere im Zuge der Vorarbeiten zu dieser Werkschau standen Bacon und Rothenstein im regen Austausch.163 Die Bedeutsamkeit der durch de Maistre, Bacons Liebhaber Eric Hall und letztlich Graham Sutherland forcierten Bekanntschaft Bacons mit John Rothenstein kann nicht genug bedacht werden, gilt die Retrospektive in der Londoner Tate Gallery von 1962 doch als endgültiger künstlerischer Durchbruch Bacons.

				Es muss zusammenfassend betont werden, dass Sutherland Bacon nicht nur eine breite Masse an Kontakten innerhalb der Kunstszene Londons vermittelte. Ebenso verschaffte die Art dieser Verbindungen Bacon immense Vorteile, da Sutherland seinen Kollegen mit den Vertretern bedeutsamer Institutionen der Londoner Kunstszene vernetzte. Immerhin verdankte Bacon dem Künstlerfreund also den Kontakt zur Londoner Lefevre Galerie und ihrem Leiter Duncan Macdonald wie auch die Verbindung zu Erica Brausen und zur Hanover Gallery. Sutherland vermittelte den Schulterschluss zu Peter Watson und somit zum Institute of Contemporary Arts sowie zum Kunstmagazin »Horizon«, ferner zu Kenneth Clark, bis zum Jahre 1945 Direktor der National Gallery, sowie zur Tate Gallery unter der Leitung John Rothensteins. Vor allem der Wechsel zur Hanover Gallery in Verbindung mit der ersten dortigen Einzelausstellung Bacons im Jahre 1949 und seine Retrospektive von 1962 in der Tate Gallery werden durch die Autoren der Sekundärliteratur einhellig als Wendepunkte der Karriere Bacons beurteilt. Beide Ereignisse sind, wie nachgezeichnet werden konnte, in letzter Konsequenz durch die Fürsprache Graham Sutherlands begünstigt oder angestoßen worden.

				Die Freundschaft zwischen Francis Bacon und Graham Sutherland sollte in den Sechzigerjahren zum Erliegen kommen. Während Bacons Anerkennung in Öffentlichkeit und Kunstpresse stieg und 1962 in der Retrospektive in der Londoner Tate Gallery gipfelte, begann der künstlerische Erfolg Sutherlands nachzulassen.164 Die Künstlerfreundschaft kühlte zunächst ab, wandelte sich zunehmend in wechselseitige Feindseligkeit, sodass sich die beiden Maler schließlich Mitte der Sechzigerjahre überhaupt nicht mehr trafen.165 Missgunst wurde immer wieder als ausschlaggebender Faktor für das Zerwürfnis angegeben. Sutherlands Biograf Roger Berthoud etwa wies darauf hin, dass Bacon eine Verbindung Sutherlands zu dem Sammler und Kunstkritiker Douglas Cooper missbilligt habe, der 1961 eine Monografie über Sutherland veröffentlichte.166 Außerdem wurde durch Zeitgenossen der Vorwurf Bacons überliefert, Sutherland habe in einem übertriebenem Maße nach öffentlicher Anerkennung gestrebt.167 Berthoud zufolge sei es für Sutherland hingegen in den Siebzigerjahren schwer begreiflich gewesen, dass Bacon auf dem Kunstmarkt deutlich höhere Preise erzielte als er selbst.168 Unbestritten ist, dass Sutherland am 26. Februar 1978 im bitteren Ton an den Künstler Michael Wishart schrieb, die Verbindung zu Francis Bacon sei zu sauer und zu langweilig geworden, um sie aufrecht zu erhalten. Sutherland habe seine eigenen Gedanken gehabt, die er in Frieden habe ausweiten wollen.169 Ungeachtet des Zerwürfnisses beider Maler kann der für Bacon nutzbringende Effekt der Bekanntschaft mit Graham Sutherland im Hinblick auf dessen frühe Vernetzung in der Londoner Kunstszene nicht genug betont werden. Bacon vermochte von Sutherlands künstlerischer Unterstützung sowie von Sutherlands Netzwerk von Händlern, Unterstützern und Freunden zu profitieren. Es wird deutlich, dass Roy de Maistre in den Dreißigerjahren und noch folgenreicher Graham Sutherland in den Vierzigerjahren den jüngeren Künstler Bacon partiell in ihre bestehenden Beziehungsgeflechte einführten. Gerade die Qualität der vermittelten Beziehungen Sutherlands erleichterte in der Folge eine erste Etablierung Bacons und bot einer nachfolgenden Vernetzung weitere Anknüpfpunkte.

				
Die Vertretung durch Galerien

				Die Fürsprache, die Francis Bacon zuteil wurde, lag nicht allein in der Hand wohlmeinender Rezensenten oder Künstlerkollegen, sondern hatte durch die ihn vertretenden Galerien ein professionelles Fundament der Bewerbung. Im Austausch zur gezahlten Provision kamen dem Künstler das Wissen um Marktbewegungen und Marketing, ein Rückgriff auf finanzielle Ressourcen sowie ein Netzwerk von Allianzen zugute. Der Galerist ist die vermittelnde Schnittstelle zwischen einem Künstler und einer breiten Öffentlichkeit wie auch zwischen dem Künstler und seinen Sammlern. Zu Beginn der Karriere Bacons waren seine Kooperationen mit Galerien loser Art und von beschränkten wechselseitigen Rechten und Pflichten gekennzeichnet. Des Künstlers erste Zusammenarbeit mit einer Galerie ist für den April 1933 nachgewiesen, als Bacons Gemälde »Crucifixion« (Kreuzigung) im Rahmen der Ausstellung »Art Now« in den Räumlichkeiten der Mayor Gallery gezeigt wurde und nachfolgend durch diese verkauft wurde.170 Die Mayor Gallery war 1925 von Fred Hoyland Mayor (1903–1973) gegründet worden und hatte als erste Galerie in der für den Kunsthandel bekannten Londoner Cork Street eröffnet. Neben Francis Bacon hielten auch die Künstler Alexander Calder, Max Ernst, Paul Klee, André Masson, Joan Miró und Eduardo Paolozzi in diesen Räumlichkeiten ihre ersten Ausstellungen in Großbritannien ab. Bacons Verbindung zur Mayor Gallery war anscheinend nicht von langer Dauer, gibt es doch kaum nachgewiesene Berührpunkte zum Künstler. Und bereits im Februar 1934 arrangierte Bacon, ohne bei eine Händler unter Vertrag zu stehen, eine Einzelausstellung im Haus des befreundeten Innenausstatters Arundell Clarke in der Curzon Street. 

				Im vorherigen Unterkapitel wurde angemerkt, dass durch Bacons älteren Künstlerkollegen Graham Sutherland forciert nach dem Zweiten Weltkrieg ein engerer Schulterschluss zur Lefevre Gallery und zu ihrem damaligen Direktor Duncan Macdonald folgte, der bis zum Jahres 1948 Bestand hatte. Die Lefevre Gallery war 1926 durch Alex Reid und den Franzosen Ernest-Albert Lefevre gegründet worden und brachte schwerpunktmäßig britischen Sammlern die französische Moderne nahe, handelte jedoch insbesondere zu Ende des Zweiten Weltkrieges mit moderner britischer Kunst.171 Sie hatte in den ausgehenden Zwanziger- und in den Dreißigerjahren so bekannte Künstler wie George Seurat, Henri Matisse, Edgar Degas, Amadeo Modigliani, Pablo Picasso, Pierre-Auguste Renoir, Paul Cézanne und Salvador Dalí präsentiert. Nach Kriegsende wurden dort Werke Ben Nicholsons, Barbara Hepworths, Jankel Adlers, Frances Hodgkins, L. S. Lowrys, John Mintons, Keith Vaugans, Lucian Freuds und John Craxtons gezeigt.172 Martin Hammer legte 2010 aufschlussreich die Zusammenarbeit Bacons mit der Lefevre Gallery sowie eine Besprechung des Briefwechselns zwischen dem Künstler und Duncan Macdonald dar.173 Hammer betonte, eine Zeit lang sei die Lefevre Gallery ohne Zweifel eine der ersten Anlaufstellen gewesen, was Entwicklungen der britischen Kunst anbelangte. Dieses Ansehen sei jedoch von kurzer Dauer gewesen, und die Position der Lefevre Gallery sei sodann von der jüngeren Konkurrenz eingenommen worden.174 

				Der finanzielle Erfolg der Vertretung Bacons durch die Lefevre Gallery blieb aus, und die Lage verbesserte sich erst allmählich, als der Maler spätestens ab 1949 durch die aufstrebende Hanover Gallery Erica Brausens vertreten wurde. Gegenüber dem französischen Kunsthistoriker Michel Archimbaud bemerkte Bacon 1991 oder 1992 kurz vor seinem Tod rückblickend, unglücklicherweise hätten Händler erst dann Vertrauen in ihn gehabt, als er bereits Geld eingebracht hatte, jedoch niemals davor.175 Für den Fall der Galeristin Erica Brausen trifft diese Klage jedoch ganz und gar nicht zu, verwendete diese doch nachweislich einige Energie auf die Bewerbung Bacons und organisierte diese doch etwa seine erste Einzelausstellung in den Räumlichkeiten der Hanover Gallery Ende des Jahres 1949. Auch wenn Erica Brausen dem bislang unbekannten Künstler in den folgenden Jahren zu anwachsender Bekanntheit verhalf, vollzog sich Bacons endgültiger künstlerischer Durchbruch erst nach einem Galeriewechsel zur Marlborough Fine Art Ltd. 1958.

				Im Folgenden sollen insbesondere der Vertragsschluss mit der Galerie Marlborough Fine Arts Ltd. und dessen Folgen zur Sprache gebracht werden. Der Galeriewechsel muss in einem besonderem Maße als richtungsweisender Faktor im Zuge des Bekanntwerdens Bacons erachtet werden, sodass ein Ausblick auf spätere Entwicklungen, die mit dem Übertritt im Zusammenhang stehen, im Anschluss angebracht scheint. Hinsichtlich einer Zusammenarbeit Francis Bacons mit der Londoner Marlborough Gallery und den daraus resultierenden Karriereschritten des Künstlers bleibt es seitens der Bacon-Forschung zumeist bei der knappen Bemerkung eines im Nachhinein betrachtet profitablen Galeriewechsels. Aufschlussreich in diesem Zusammenhang ist das 1996 veröffentlichte Buch Lee Seldes‘ mit dem Titel »The Legacy of Mark Rothko«, in welchem die Autorin einen Gerichtsprozess um Teile des Rothko-Nachlasses thematisierte und im Zusammenhang mit den Verhandlungen manche Strukturen und Vorgehensweisen der Marlborough Gallery zur Sprache brachte.176 Da in Bezug auf Francis Bacon ausführliche Untersuchungen einer Zusammenarbeit mit der Marlborough-Galerie weitgehend ausstehen, sollen hier überlieferte Geschehnisse benannt und hinsichtlich ihrer Auswirkungen auf den Karriereweg und somit auf die Rezeption Bacons bewertet werden.

				Im Jahre 1946 gründeten die gebürtigen Wiener Franz Levai, später Francis, genannt Frank, K. Lloyd (geboren 1911 und gestorben 1998) und Heinrich, genannt Henry, Robert Fischer (1903 bis 1977) in London die in der Nachkriegszeit rasch aufstrebende Galerie Marlborough Fine Art Ltd.177 Zehn Jahre nach Kriegsende war durch den Abbau der Arbeitslosigkeit und durch den neuen Wohlstand das weltweite Kunstinteresse sowie speziell der Londoner Kunstmarkt sprunghaft angewachsen, und die Preise stiegen weiterhin. Bereits ab dem Jahre 1952 hatten Lloyd und Fischer erfolgreich prominente Kunstwerke des späten 19. Jahrhunderts verkauft, und Ende der Fünfzigerjahre und zu Beginn der Sechzigerjahre zeigten sie des Weiteren Arbeiten deutscher Expressionisten, abstrakter Künstler sowie der Maler des Bauhauses.178 Namhafte Gegenwartskünstler rückten nunmehr in den Mittelpunkt des Interesses der Galerie. Der Grund für die veränderte Ausrichtung des Unternehmens muss gemäß dem Hauptanliegen einer ökonomisch agierenden Kunstgalerie in dem Streben nach einer Steigerung der Wertschöpfung begründet liegen. Piroschka Dossi bezeichnete 2007 hinsichtlich des rezenten Kunstmarktes die Alten Meister und die Klassische Moderne als »konservative Anlage mit geringem Risiko«, die arrivierten Gegenwartskünstler als »wachstumsorientierte Anlage« und die jungen Gegenwartskünstler als »spekulative Beimischung«.179 Bereits um das Jahr 1960 jedoch ließ sich mit der Vertretung renommierter zeitgenössischer Kunst mit überschaubarem Risiko mehr Rendite erzielen als mit der Präsentation Alter Meister. Deren Stellenwert auf dem Kunstmarkt war zwar vorherrschend, aber auch gefestigt. Die Künstlerwahl Frank Lloyds entsprach demzufolge dem Wunsch nach einem Vermögenswachstum verlässlicher Art.

				Am 16. Oktober 1958 unterschrieb Francis Bacon überraschend einen Langzeitvertrag mit der zu diesem Zeitpunkt bereits eta­blierten Londoner Marlborough Gallery in der Bond Street und beendete somit seine seit dem Jahre 1949 bestehende Kooperation mit der Hanover Gallery seiner bisherigen Händlerin Erica Brausen. Seither besaß die Marlborough-Galerie die alleinigen Rechte für den Verkauf und die Reproduktion der Kunstwerke Bacons. Bacon war keinesfalls der einzige Künstler, der zu dieser Zeit seiner bisherigen Galerie die Zusammenarbeit kündigte, um von der Marlborough Gallery unter Vertrag genommen zu werden. Beispielshalber kehrten Barbara Hepworth, Oskar Kokoschka, Henry Moore, Ben Nicholson und Graham Sutherland um 1960 zugunsten dieser renommierten Galerie ihren bisherigen Händlern den Rücken. Die Beweggründe für die zahlreichen Übertritte der Künstler sind in den Annehmlichkeiten und der intensiven Öffentlichkeitsarbeit zu suchen, welche die Marlborough-Galerie den Künstlern im Fall einer langfristigen Bindung versprach. Lee Seldes nannte in diesem Zusammenhang die Anreize internationaler Vermarktung und höherer Preise sowie die Verheißungen regelmäßiger (Mindest-) Auszahlungen im Sinne eines festen Einkommens und kostspieliger Farbkataloge mit Beiträgen wohlmeinender Kritiker zur Begleitung einer (Wander-) Ausstellung. Teure Monografien namhafter Autoren aus Museumswesen, Kunstkritik und Kunstgeschichte seien außerdem zugesichert worden, wobei deren Verfasser wiederum durch großzügige Zahlungen der Galerie entschädigt worden seien.180 Der US-amerikanische Kunsthistoriker Sam Hunter, Herausgeber des Abrams Verlags, kollaborierte mit der Marlborough-Galerie und erläuterte diesbezüglich, Kunstpublikationen seien für gewöhnlich derart kostspielig, dass es durchaus üblich sei, Händler für die Veröffentlichungen haften zu lassen.181 Auch der Autor Bruce Bernard berichtete in Verbindung mit seiner geplanten Veröffentlichung »About Francis Bacon« von finanziellen Anreizen durch die Marlborough Gallery,182 und Lee Seldes konstatierte, Lloyd selbst habe die derartige Unterstützung der Bücher unter Vertrag stehender Künstler im Zusammenhang mit den Verlagen Abrams, Viking und Praeger bestätigt.183 

				Zusammenfassend gesprochen wurde den Künstlern demnach, so ist überliefert und so entspricht es naturgemäß den Bestrebungen einer Galerie, durch finanzielle Mittel eine Steigerung des internationalen und finanziellen Erfolges in Aussicht gestellt. Die angestrebte langfristige und konstante Bewerbung versprach, den Marktpreis sowie den kunsthistorischen Status der präsentierten Kunst nachhaltig aufzuwerten. Ein steigender Marktwert, so bemerkte Isabelle Graw 2008 für den rezenten Kunstmarkt, übe generell gesprochen in manchen Marktsegmenten eine derart starke Autorität aus, dass ein wachsendes kunsthistorisches Renommee die Folge sei. Dieses speise sich aus einer Unsicherheit der Käuferschaft hinsichtlich der Qualität von Kunstwerken. Der Kunstmarkt werde demnach zu einer normgebenden Instanz aufgewertet.184 Diese durch Graw beobachtete Folgeerscheinung trifft bereits auf den Fall Francis Bacons und seiner künstlerischen Zeitgenossen zu. Eine wirtschaftlich erfolgreiche Bewerbung der Künstler durch die Marlborough Gallery trug im Zuge einer tendenziellen Gleichbedeutung des Markterfolges und des künstlerischen Stellenwertes zu einem wachsenden Renommee des Künstler in der Öffentlichkeit bei. Doch wurde auf der anderen Seite Bacons künstlerischer Status durch die Marlborough Gallery auch unabhängig vom Marktwert (wie genannt etwa durch Ausstellungen und Veröffentlichungen) gestärkt, sodass ein finanzieller Erfolg stets durch Kritik, Kunstgeschichte und Museumswesen legitimiert werden sollte, um eine Wechselwirkung zu entfachen.

				Vermögende Industrielle und Kaufleute wurden durch die Gründer und Leiter der Galerie Frank K. Lloyd und Henry Fischer zur finanziellen Unterstützung angeworben, was angesichts teurer Künstlerwerbung von fundamentaler Bedeutung für die Durchführbarkeit ebendieser war.185 Die Verfügbarkeit von externen Geldquellen hat schließlich einen maßgeblichen Einfluss auf die Liquidität, also auf den (finanziellen) Handlungsspielraum, und somit schlussendlich auf den wirtschaftlichen Erfolg einer Galerie. Zum Zweck der Steigerung des internationalen Erfolges der vertretenen Künstler pflegte die Londoner Marlborough Gallery Lloyds und Fischers Geschäftskontakte zu den strategisch platzierten Niederlassungen in New York, Rom, Mailand und Zürich, später auch in Tokio, Toronto und Montreal. Frank Lloyd zog 1963 nach New York, zum seit dem Aufkommen des Ab­strakten Expressionismus neuen Mittelpunkt des Kunstmarktbooms, und legte somit den Grundstein für die Kontaktpflege und Werbung in den Vereinigten Staaten. Preise für Kunstwerke werden nach Dossi durch New Yorker Galerien bis heute gemeinhin zuverlässig in die Höhe getrieben.186 Das Unternehmen agierte darüber hinaus ausgehend vom kleinen Mutterunternehmen in Liechtenstein (Steuern) auf einem internationalen Niveau. Frank Lloyd äußerte sich im Rahmen des Rothko-Prozesses hinsichtlich der Verbindung Marlboroughs nach Liechtenstein, indem er vorgab, in seinem Unternehmen behandle man dieses Thema mit einer Offenheit, die im Gegensatz zu anderen Galerien stehe. Tatsächlich sei die Vorgehensweise der Marlborough Gallery im Gegensatz zu anderen New Yorker Galerien legal. Auch diese besäßen schließlich eine Firma in Liechtenstein, der Unterschied bestünde jedoch darin, dass die Marlborough Gallery keine Firma und Adresse in Liechtenstein habe, sondern dort ein Büro unterhalte und tatsächlich dort arbeite.187 Frank Lloyd verwies demnach auf die Legalität seiner Vorgehensweise und stellte gleichzeitig die Praktiken anderer Galerien in Frage.

				Den Kunstgalerien wurde durch Isabelle Graw für die Sechziger- und Siebzigerjahren generell eine mangelnde Transparenz attestiert, im Zuge derer gerade der finanzielle Aspekt des Geschäftes der Galerie verschleiert worden sei. Preise für Gemälde hätten in Galerien selten öffentlich ausgelegen, und der Kauf der Kunstwerke habe sich meist in Hinterräumen abgespielt. Die Ausstellungsräume hätten demgegenüber eher einen musealen Eindruck mit dem Schwerpunkt auf dem künstlerischen Wert vermittelt. In diesem Sinne sei das Geschäftliche aus dem Ausstellungsraum verbannt worden.188 Die Präsentation der zu feil gebotenen Kunstwerke im Galerieraum legitimierte die Werke freilich durch die Anlehnung an museale Ausstellungskonzepte künstlerisch. Die Ausstellungsarchitektur sollte hinter die Kunstwerke zurücktreten, und die Wahrnehmung des Ausstellungsstückes sollte nicht beeinflusst werden. Vorherrschend war insbesondere seit den späten Vierzigerjahren und Fünfzigerjahren das Prinzip, Kunstwerke in weiß getünchten, leeren Galerieräumen, den so genannten »White Cubes«, zu präsentieren. Dieses Konzept wurde in den Sechzigerjahren öfter in Frage gestellt, wurde und wird jedoch weiterhin angewandt. Die Eigenschaften des White Cubes schirmten das Kunstwerk, so Oskar Bätschmann mit Bezug auf Brian O‘Doherty, von der Außenwelt ab und erhöben es zur Kunst, indem Verwechslungen mit Gegenständen der äußeren Welt durch diese Kontextualisierung ausgeschlossen würden.189 Durch eine derartige Präsentation der Gemälde soll der künstlerische Status und nicht etwa der Warencharakter in den Vordergrund gerückt werden. 

				Der Umgang der Marlborough Gallery mit ihren Sammlern wurde in einem Artikel des Magazins »Time« 1973 als von diskretem Lobbyismus und Verschwiegenheit geprägt beschrieben.190 Es wurde die Neuartigkeit der Professionalität Marlboroughs unterstrichen und der Kontrast zu bisherigen Gepflogenheiten des Londoner Kunsthandels akzentuiert. Schließlich habe die dortige weltmännische Zusammenarbeit zwischen Künstlern und Händlern bislang auf ungeschriebenen Zusicherungen basiert, und »das Wort ›Promotion‹ wurde nie gehört.«191 Der seit 1960 unter Vertrag stehende Künstler Victor Pasmore bestätigte gegenüber dem Magazin »Time«, die Marlborough Gallery habe den Kunsthandel als erste Instanz auf ein professionelles Fundament gestellt und dem Künstler somit mehr Freiheit verschafft.192 Im Jahre 1974 fasste der US-amerikanische, ebenfalls durch die Marlborough Gallery vertretene Ab­strakte Expressionist Theodoros Stamos (1922–1997) die Bemühungen seiner Händler während des mit dem Nachlass von Mark Rothko im Zusammenhang stehenden Prozesses gegen das Unternehmen Lloyds und Fischers zusammen. Er konstatierte, im Wert zu steigen oder zu fallen, hänge damit zusammen, wie mit einem Künstler umgegangen werde. Wenn man etwa die Gemälde rar mache, so Stamos, den Künstler auf die korrekte Art bewerbe, wie Marlborough es mit den außergewöhnlichsten, schönen Katalogen, der Öffentlichkeitsarbeit, den Postern und Wanderausstellungen in der ganzen Welt getan hätte, dann könne man einen Markt schaffen und hohe Preise erzielen. Stamos fügte vor Gericht an, diese Prozesse verliefen allerdings keineswegs zufällig, es stecke vielmehr die harte Arbeit der Verkäufer dahinter.193 Aus diesem Passus Stamos spricht die mittlerweile zur Gewissheit gewordene Überzeugung, der finanzielle Erfolg hänge zu großen Teilen nicht an der künstlerischen Qualität des Werkes, sondern an der Arbeit der Händler, die es vertreten. Hinter immensen Preissteigerungen auf dem Kunstmarkt muss stets ein ebenso immenser Arbeitseinsatz der Galeristen und Galeriemitarbeiter vermutet werden. Und der US-amerikanische Kunsthistoriker Meyer Shapiro (1904–1996) definierte 1974, zu einem Zeitpunkt, zu dem Francis Bacon seine eminente Berühmtheit fest eta­bliert hatte, die Kriterien, anhand welcher der Wert eines Künstlers bestimmt werden könne: Im Rahmen des soeben erwähnten Gerichtsverfahrens gegen Marlborough äußerte Meyer Shapiro, der aktuelle Stellenwert eines Künstlers bemesse sich in praktischer Hinsicht anhand der Art, wie dieser öffentlich erscheine. Er nannte im Detail die Gesamtzahl der Schriften, Ausstellungen und Verkäufe, den Eifer der Sammler, seine Werke zu finden, sowie das Ansprechen der Händler auf sein Werk.194 Die Kulturjournalistin Grace Glueck betonte 1975 in einem Artikel über Frank Lloyd, die Londoner Kunstszene der Nachkriegszeit sei noch immer in der Edwardianischen Ära verhaftet gewesen, bevor Lloyd neue Techniken der Bewerbung genutzt habe, indem er zeitgenössische Künstler wie Alte Meister vermarktet habe und durch Verkäufe an die richtigen Museen und zeitlich günstige Ausstellungen ihren Marktwert zu steigern verstanden habe. Den Künstlern habe er schlichtweg mehr Geld in Aussicht gestellt als andere Händler, erläuterte Glueck vereinfachend.195

				Als Triebfeder für seinen Galeriewechsel nannte Bacon selbst öffentlich kurz vor seinem Tod in einem Interview gegenüber dem französischen Kunsthistoriker Michel Archimbaud die Ablehnung einiger Investoren. Manche Geldgeber, auf die Erica Brausen mit der Hanover Gallery angewiesen gewesen sei, seien seinem Werk gegenüber nicht wohlmeinend genug gewesen. Zwar habe Brausen ihm lange weiterhin Geld gezahlt, doch sei dies aufgrund der missgünstigen Investoren irgendwann nicht mehr möglich gewesen.196 Bacon fügte an, die Marlborough Gallery habe in dieser Lage seine Rückstände bezahlt.197 Auch Bacons Biograf Michel Peppiatt schrieb 2006, die Marlborough Gallery habe dem Künstler bei Vertragsschluss die Bezahlung seiner ausstehenden Schulden in Aussicht gestellt, woraufhin der Künstler umgehend eingewilligt habe.198 Auch gegenüber Michael Greenwood, dem Sekretär Brausens bei der Hanover Gallery, hatte Bacon wohl seine hohe Verschuldung als Beweggrund angegeben, Erica Brausen den Rücken zu kehren. Belegbar ist, dass Michael Greenwood am 17. Oktober 1958, also einen Tag nach der Vertragsunterzeichnung mit der Marlborough Gallery, nach einem vorangegangenen Besuch Bacons Erica Brausen unmittelbar schriftlich von dessen Kündigung und deren Umstände in Kenntnis setzte. Greenwood schrieb, Bacon habe aufgeregt und beklommen einen Scheck gebracht, um sein Konto zu begleichen. Anscheinend habe er gegenüber Brausen nicht den wahren Stand seiner Finanzen darlegen wollen, den Greenwood als Auslöser für die Zusammenarbeit mit der Marlborough Gallery benannte. Bacon wäre nach seinen Angaben den Schritt im Grunde niemals gegangen, ohne Rücksprache mit Brausen gehalten zu haben, doch sei er im Rahmen von etwa 5000 britischen Pfund persönlich verschuldet. Er habe gewusst, dass Brausen nicht imstande gewesen sei, seine Schulden zu zahlen, und habe aus diesem Grund nicht mit der Galeristin gesprochen.199 Greenwood habe, so schrieb er weiter, selbstverständlich wissen wollen, ob Bacon noch in den Verhandlungen stecke und ob eine Zusage nicht um einige Tage verschoben werden könne, damit die derzeit abwesende Galeristin Gelegenheit habe, darüber nachzudenken. Doch Bacon habe geantwortet, seine Entscheidung sei »ziemlich unwiderruflich«. Dem Anschein nach habe Bacon bereits unterschrieben und Geld erhalten.200 Bacon habe angegeben zu wissen, Erica Brausen werde wie er selbst über die Entwicklungen nicht erfreut sein, doch habe er seine Situation als ausweglos empfunden und keine Alternative gesehen. Greenwood schloss sein Schreiben an Brausen mit seinem eigenen Bedauern in Anbetracht all der Arbeit, die die Galeristin für Bacon in den vergangenen Jahren geleistet habe.201 In einer Niederschrift der Hanover Gallery, welche die Geschehnisse um die Kündigung Bacons protokolliert, wird ferner erwähnt, dass Bacon anscheinend hoffte, dass Erica Brausen, die Hanover Gallery und die Marlborough Gallery zu einer Übereinkunft gelangen würden, die es Brausen in der Zukunft erlauben würde, gewisse Gemälde anzukaufen.202 

				Erica Brausen zeigte sich angesichts ihrer langjährigen bewerbenden Tätigkeit für Bacon enttäuscht und anscheinend erbost über dessen Kündigung. In der Tageszeitung »Daily Express« wurde sie am 25. November 1958 zitiert, sie habe sich mehr als zehn Jahre um Bacons Angelegenheiten gekümmert und erhalte nun solch eine Nachricht durch ihren Sekretär. Sie beabsichtige, Bacon zu verklagen, auch wenn, wie sie der Berichterstattung zufolge einräumte, lediglich ein mündlicher Vertrag bestanden habe.203 Bacon habe nach Aussage des berichtenden Journalisten John Rydon lediglich angegeben, er könne sich unmöglich dazu äußern, da ihm die Angelegenheit aus den Händen genommen worden sei.204 Auch wenn die Lockmittel einer Zusammenarbeit mit der Marlborough Gallery augenfällig und sicher nicht ohne Wirkung geblieben sind, lassen sich die am stärksten wirkenden Beweggründe der Entscheidung Bacons letztlich kaum bestimmen. Jedoch sind nicht allein die Zusicherungen massiver Vergünstigungen, sondern ebenso die Resultate für den weiteren Karriereweg des Künstlers unbestritten. Die Kooperation mit der finanzstarken Galerie erwies sich für Bacon umgehend als nutzbringend. Diese ermöglichte schließlich erst die Teilnahme an der documenta II in Kassel im Jahre 1959 sowie noch folgenreicher seine öffentlichkeitswirksame Retro­spektive in der Londoner Tate Gallery im Jahre 1962.205 Diese Ausstellung wird gemeinhin als bedeutendster Karrieresprung des Künstlers gewürdigt, und ein offensichtliches Anwachsen der Berücksichtigung in der Presse ist zu verzeichnen.206 

				Selbstverständlich handelte die Marlborough Gallery mit einer größeren Versiertheit auf dem weltweiten Kunstmarkt, als es der Händlerin Erica Brausen je möglich gewesen wäre. Ein durch Seldes thematisiertes und Bacon zuträgliches Konzept Lloyds und Fischers war etwa die bereits erwähnte Schwerpunktlegung auf eta­blierte zeitgenössische Kunst, wobei zu Lebzeiten der Künstler Werke lediglich begrenzt auf den Markt gebracht wurden, um den Eindruck einer limitierten Verfügbarkeit der Gemälde zu vermitteln.207 Lloyd täuschte demnach eine Verknappung vor und griff somit in durch Angebot und Nachfrage bestimmte Preisfindungsmechanismen ein. Gerade die nach Bacons Ansicht zu hohe Anzahl der durch Brausen ausgestellten Gemälde hatte zuvor demgegenüber immer wieder zu kleineren Unstimmigkeiten mit der Hanover Gallery geführt. Vor der Kündigung seines Vertrages hatte Bacon diesbezüglich in einem undatierten Brief an seine Galeristin geschrieben, er könne seine Werke im Moment nicht beenden und sie solle seine Ausstellungen absagen. Er werde ihr baldmöglichst Werke zuschicken und bat sie inständig, nicht auszustellen, was sie in der Galerie habe, da er diese Werke baldmöglichst ersetzen wolle. Es wäre, so schrieb er, ein großer Fehler für sie und ihn selbst, diese öffentlich zu zeigen, und darüber hinaus sei er der Meinung, es habe bereits allzu viele Ausstellungen über ihn gegeben.208 Die Vorgehensweise des Galeristen, eine Verknappung seiner Waren vorzugeben, ist keineswegs neuartig. Auch der Galerist Henry Kahnweiler veräußerte anscheinend die Gemälde Picassos zunächst an ausgesuchte Sammler sowie zu derart hohen Preisen, dass im Umkehrschluss durch diese Vorgabe großer künstlerischer Bedeutung der Ware ihr Marktwert weiter steigen sollte. Sodann brachte er lediglich ein stark eingeschränktes Angebot an Gemälden auf den Markt. Somit erreichte der Händler für diese einen Status der Exklusivität, welcher wiederum die Preise für die Gemälde Picassos weiter ansteigen ließ.209 

				Eine weitere Bacon unmittelbar dienliche Strategie der Marlborough Gallery war die Planung von Ausstellungen in fremden Galerien oder in öffentlichen Museen, die auf den ersten Blick einen unabhängigen Charakter vermitteln sollten, deren Werke jedoch auf dem zweiten Blick nahezu komplett den Beständen der Galerie entstammten und somit zum Verkauf standen.210 Durch eine museale Inszenierung der Gemälde Bacons verschleierte die Galerie ihren Warencharakter. Es handelte sich um einen Versuch, die präsentierten Werke durch den unabhängig erscheinenden Rahmen kunsthistorisch zu legitimieren.211 Erneut ist von einer vorgeblichen Verbannung geschäftlicher und somit ökonomischer Aspekte in der Arbeit der Marlborough Gallery zu sprechen. Dadurch wurde nicht nur dem besonderen Status der Ware Kunst Rechnung getragen, sondern es kam auch zu einer scheinbar unabhängigen Wertschätzung der Gemälde durch ein Museum. Diese Wertschätzung beeinflusste den künstlerischen, wohlgemerkt nicht den marktbezogenen Stellenwert, der Gemälde Bacons zum Besseren, entfachte jedoch letztlich auch eine positive Wechselwirkung in Bezug auf die Preisfindung. Von einem derartigen Ausstellungskonzept, das bis in die heutige Zeit eine zunehmende Kommerzialisierung der Kunst im Museum zur Folge hat, profitierte die Galerie wie auch der Künstler.

				Ein Blick auf einige Entwicklungen, die dem richtungsweisenden Vertragsschluss Bacons mit der Marlborough Gallery folgten, scheint an dieser Stelle angebracht. Denn ein solcher Vorgriff verdeutlicht, inwiefern eine Assoziation mit dieser Galerie in der Öffentlichkeit insbesondere seit den Siebzigerjahren negativ aufgefasst werden konnte und wurde. Lee Seldes konstatierte, bei Bacons gewinnbringender Retrospektive im Metropolitan Museum im Jahre 1975 habe es sich ebenso um eine verschleierte Galerieshow der Marlborough Gallery gehandelt. Schließlich seien lediglich drei der gezeigten Gemälde dem Besitz wahrer Sammler zuzuordnen gewesen, was unter Kritikern bisweilen Empörung hervorgerufen habe.212 Sofern dies der Fall war, kuratierte das Metropolitan Museum demnach eine Ausstellung, die nahezu einer Verkaufsschau entsprach, wobei das Museum wie ein Galerieraum genutzt wurde. Zum Metropolitan Museum pflegte die Marlborough Fine Arts Ltd. Gallery bereits vor der Retrospektive ein ausnehmend enges Geschäftsverhältnis, das sich etwa im Austausch von Gemälden äußerte. Die oben genannte Retrospektive Bacons im Metropolitan Museum habe nach diesbezüglichen Enthüllungen der New York Times verschoben werden müssen, um den Künstler nicht zum Leidtragenden der öffentlichen Empörung werden zu lassen, wie Seldes schrieb.213 Jedoch ist der durch die Marlborough Gallery enge Schulterschluss zum renommierten Metropolitan Museum im Nachhinein vor allem im Hinblick auf Bacons Bekanntwerden in den Vereinigten Staaten sicherlich als bedeutungsvoll zu ermessen. 

				Seit Anfang der Siebzigerjahre litt die Marlborough Gallery an der Abwanderung von Künstlern bei gleichzeitigem Ausbleiben von Neuzugängen.214 Dieser Umstand fällt zusammen mit den Auswirkungen der Verwicklungen um den Mark Rothko-Prozess, im Zuge dessen das öffentliche Ansehen der Galerie seit 1971 zu Schaden gekommen war, obwohl Lloyd, wie das »New York Times Magazine« 1975 berichtete, um Prestigeschäden der Galerie zu verhindern, während der Gerichtsverhandlungen ein PR-Team engagiert hätte.215 Ungefähr 660 seit dem Prozess wieder unverkaufte Gemälde Rothkos sorgten auf dem Kunstmarkt überdies für eine Rezession. Die aus dem Rothko-Prozess für die Marlborough-Galerie entstandenen Schäden beliefen sich auf Entlassungen von Nachlassverwaltern, hohe Geldstrafen, die strafrechtliche Verurteilung Frank Lloyds für die Unterschlagung von Beweismaterial sowie auf den Ausschluss aus der Arts Dealers Association of America.216 Der Imageverlust wog jedoch weit schwerer als die Sanktionen.

				In der Folge zog Bacon 1979 nach einiger Überzeugungsarbeit des Galerieleiters Arnold B. Glimcher eine längerfristige Zusammenarbeit mit der US-amerikanischen Pace Gallery in Erwägung. Zuvor hatte die Galerie Glimchers von den Wirrungen des Rothko-Prozesses profitiert, indem sie nachfolgend mit dem Verkauf der Gemälde des Rothko-Nachlasses betraut worden war.217 In einem auf den 4. März 1978 datierten Brief der Galerie an den Künstler thematisierte Arnold B. Glimcher die geplante Zusammenarbeit mit dem Ziel einer nachfolgenden Galerie-Schau. Die Pace Gallery sollte mit der sechswöchigen Präsentation von sechs bis acht der Werke Francis Bacons in den Vereinigten Staaten betraut werden.218 Das meines Wissens nicht veröffentlichte Schreiben wurde posthum im Reece-Mews-Atelier Bacons geborgen und wird rezent in der Hugh Lane Gallery in Dublin verwahrt. Arnold Glimcher zeigte sich hocherfreut über die Betrauung mit der Aufgabe der Repräsentation Bacons in den Staaten. Er schrieb an Bacon, dass er selbst, nachdem Bacon die Möglichkeit gefunden habe, Lloyd über die bestehende Verbindung zu Glimcher und zur Pace Gallery zu informieren, eine öffentliche Stellungnahme für die Kunstmagazine verfassen werde. In der Hauptsache werde diese Stellungnahme auf der Tatsache basieren, so Glimcher, dass eine Loslösung von der Marlborough Gallery der Wiederherstellung des Kunstmarktes dienlich sei. Im weiteren Verlauf des Schreibens bestärkte Glimcher den Künstler in seinem Vorhaben, seine Werke durch die Pace Gallery in den Vereinigten Staaten präsentieren zu lassen. Er ermahnte Bacon, im Hinterkopf zu behalten, dass eine Zusammenarbeit mit einer in hohem Maße präsenten, amerikanischen Galerie, die eine vorrangige Stellung in den Staaten genieße, stark dazu beitragen werde, der Erosion des Marktes, welche direkt durch Marlboroughs Umgang mit Bacons Werken sowie durch die Verbindung mit dem Rothko-Skandal verursacht wurde, ein Ende zu setzen. Um die maximale öffentliche Wirkung zu sichern, schlage er vor, dass die Dauer der Ausstellung sechs Wochen betragen solle. Auf Bacons Forderung hin werde Glimcher ihm 50.000 US-Dollar für jedes Gemälde zahlen und die bestehende Preisstruktur wie beschlossen sichern. Der Galerist schloss, er freue sich auf eine wundervolle Verbindung zur beidseitigen Zufriedenheit.219 

				Der Brief thematisiert generelle Einbußen auf dem (amerikanischen) Kunstmarkt infolge des Rothko-Prozesses, sodass eine stellvertretende Präsentation Bacons durch die unbeteiligte Pace Gallery zu diesem Zeitpunkt finanziell vorteilhaft erschien. Frank Lloyd war, so verrät das Schreiben Glimchers, von Bacons geplanter Zusammenarbeit mit der Pace Gallery zum Zeitpunkt des Briefes nicht in Kenntnis gesetzt worden. Und der Künstler selbst rang noch um eine Entscheidung, drohende Einbußen in den Vereinigten Staaten durch übertragene Imageschäden seiner Galerie zu vermeiden. Zu einer Zusammenarbeit Francis Bacons mit der Pace Gallery Glimchers sollte es jedoch letzten Endes nicht kommen. Am 8. März 1978 erbat sich Bacon in einem Schreiben Bedenkzeit und wies Glimcher an, bezüglich einer Zusammenarbeit nichts zu veröffentlichen, bis er nicht sein Einverständnis gegeben habe.220 Am 17. März 1978 ließ Bacon Glimcher dann in knapper Form wissen, er habe für den jetzigen Zeitpunkt beschlossen, seine New Yorker Galerie nicht zu wechseln.221 Presseberichten zufolge standen gegen die Marlborough Gallery nach Bacons Tod Vorwürfe des Nachlassverwalters Brian Clarkes im Raum, der Wechsel Bacons zur Pace Gallery sei erpresserisch verhindert worden, was die Vertreter der Galerie vehement bestritten.222 Der Künstler blieb bis zu seinem Tod 1992 und darüber hinaus durch die Marlborough Gallery vertreten.

				Durch einen gerichtlichen Beschluss wurde die Verwaltung des Bacon-Nachlasses durch die Galerie Marlborough Fine Art Ltd. im Jahre 1999 beendet, indem ein Interessenkonflikt nachgewiesen wurde, und dem mit Bacon befreundeten Künstler Brian Clarke übertragen. Clarke vertrat somit Bacons Alleinerben John Edwards, der nach Thailand ausgewandert war. In der Folge verklagte der Bacon Estate in der Presse weitläufig rezipiert Bacons langjährigen Händler, die Marlborough Gallery.223 Gegenüber der Zeitung »The New York Times« äußerte Brian Clarke undurchsichtig, bei der Verwaltung des Bacon-Nachlasses durch die Marlborough-Galerie seien »gewisse Anomalien« zutage getreten, die auch im Zusammenhang mit dem Firmensitz der »Marlborough AG« in Liechtenstein stünden. Ferner seien unter anderem Gemälde unterschlagen worden, und Bacon sei gemeinhin nicht ausreichend bezahlt worden. Letzten Endes zog Clarke im Namen John Edwards im Jahre 2002 kurz vor Prozessbeginn aufgrund einer mangelhaften Beweislage überraschend die Klage und vorherige Vorwürfe gegen die Marlborough Gallery zurück. Es kam zu einer außergerichtlichen Einigung, und jede Partei trug die eigenen Gerichtskosten.224 Derzeit wird der Nachlass Bacons vom New Yorker Galeristen Tony Shafrazi sowie durch die Londoner Galerie Faggionato Fine Art repräsentiert.
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