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V. DER BEITRAG ITALIENS,
DER SCHWEIZ UND ENGLANDS

1. Italianita

Futurismus, Gino Severini, Umberto Boccioni, Massimo Cam pigli, Giorgio de Chirico,
Carlo Carra, Filippo de Pisis, Felice Casorati, Luigi Spazzapan, Alberto Savinio,

Renato Guttuso, Mario Sironi

Inmitten der revolutiondren Erhebungen Europas meldete auch Italien mit Ungestiim seinen
Anspruch auf Beachtung und Mitarbeit an; zunichst in einer etwas fragwiirdigen Art, mit
dem Futurismus., So nannte sich die Bewegung selbst, zu der nicht Maler, sondern der
Schriftsteller Marinetti 1909 mit einem gewalttitigen Manifest aufrief. Die unbestreitbare
Sterilitdt der italienischen Kunst wihrend des 19. Jahrhunderts stachelte Marinettis Ehrgeiz
an, nun gerade mit duflerster Energie in Dichtung und Kunst es andern Nationen gleich-
zutun, ja sie durch extreme Forderungen noch zu iibertrumpfen. Denn es handelte sich
iiberhaupt nur um ein Programm, um Zukunftsmusik: aus Wut iiber die schwer lastende
Tradition Italiens wurde zunichst die Zerstorung aller Museen und Bibliotheken verlangt,
und dann sollte durch einen Willensakt die Kunst nicht der Gegenwart, sondern mit einem
Geniesprung die der Zukunft aus dem Nichts hervorgebracht werden. Es fanden sich so-
gleich (1910) fiinf Maler, die bereit waren, Marinettis Forderungen auf Leinwédnden nach-
zukommen: Gino Severini, Carlo Carra, Umberto Boccioni, Luigi Russolo und Giacomo
Balla. Seit 1911 erfiillten sie die européische Welt mit dem Lirm und Anspruch ihrer
Ausstellungen. In Berlin fand sich ein fanatischer Avantgardist bereit, bedingungslos an
ihre Bestimmung zu glauben: Herwarth Walden propagierte ihre Zukunftsbilder in seinem
beriihmten ,,Sturm®, wie eine Zeitschrift und zugleich ein Kunstsalon hieflen.
Gemeinsam war ihrer Produktion das Element der Ruhelosigkeit. Die Dinge sollten im
Stadium heftigster Bewegtheit erfaBt, der Betrachter als mitten im Bilde befindlich vor-
gestellt, Aufnahmen des Augenblicks zum Simultanen tibersteigert werden. Die dazu not-
wendigen Kunstmittel wurden natiirlich dem vorhandenen Fundus entnommen, Spatimpres-
sionismus und Kubismus mit banalem Naturalismus unterschiedslos gepaart. Das Wichtigste
blieb im Grunde Herkunft und Inhalt aus der Literatur, die beliebte Anekdote, die auf-
regende Sensation; dafiir waren sie Italiener aus der Tradition des 19. Jahrhunderts. So
entstanden gemalte Apergus und Feuilletons mit einer Vermengung von Eindriicken des
Raums mit denen der Zeit, das Simultane differenter Sinneseindriicke als Prinzip. Die Zeit-
folge selbst, das Hintereinander von Ereignissen, wurde auf die Bildfliche projiziert wie
ein iibereinander kopierter Film.

Die Form war dabei giinzlich aus den Fugen geraten. Die Futuristen malten ihre Einfille

kreuz und quer, iiber- und ineinander, ohne bestimmte Prinzipien, auch ohne Durchsichtig-

167




is Marinetti,

Bildr

Federzeichnung, 1911

keit (womit George Grosz es spiter gehalten hat) und ohne kompositionellen Halt, nu
auf Bewegung der Gegenstinde bedacht. Die Simultaneitit mulite fiir alles geradestehen.
Nur Gino Severini (geb. 1883) hatte sich aus dem Kubismus in Kombination mit dem
Pointillismus eine Besinnung auf das Formale bewahrt. In seinen Tanzbildern zerstiickelte
er Momentaufnahmen zu farbigen Splittern und setzte diese so zusammen, daff aufler einer
gefilligen Dekoration auch die Suggestion ewiger Bewegtheit von Momenteindriicken ent-
stand. Genau betrachtet, lief freilich auch dieses Kaleidoskop auf ein kubistisches Mif-
verstindnis heraus, da es der Statik eines so formgesittigten Bildprinzips wie dem des
Kubismus widerspricht, Optisches nacheinander auf einheitlicher Ebene zu fixieren. Picasso,
der kiihnste Utopist, vereinte divergente Gesichtsbilder, Profil und Vorderansicht eines
Kopfes usw., hat aber niemals versucht, zeitlich Getrenntes darzustellen, weil das schlechter-
dings auBerhalb der malerischen Mdglichkeiten liegt.

Bald gaben auch die Maler ihr futuristisches Treiben auf, weil sie dessen Unmoglichkeit
wohl einsahen. Einige gingen zu radikalen Gegensitzen iiber, wobei sie vielfach, in scharfem
Widerspruch zur futuristischen Technik, welche die Bildbestandteile zu #uflerster Ver-

mischung gebracht hatte, ein hartes Additionsprinzip isoliert und eher graphisch als male-
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risch verwendeten. Gino Severini malte Stilleben, Harlekine und andere fixierte Objekte in
linearem Stil und mit gedimpften Farben; ein bezeichnendes und vielleicht das begabteste
Beispiel italienischer Modernitit. Carlo Carra verband sich 1915 mit Chirico, dem Stir-
keren, um ,metaphysische Malerei” zu kultivieren. Von den andern horte man kaum
mehr etwas.

Zur gleichen Zeit wie Gino Severini lernte der aus Kalabrien stammende Umberto Boccioni
die neuen Stromungen der franzosischen Malerei kennen. Als Filippo Marinetti im Februar
1909 im Figaro das erste futuristische Manifest verdfentlicht hat — ,,ein altes Bild bewun-
dern. heilit unser Gefiihl an eine Totenurne verschwenden, statt es nach vorn zu schleu-
dern.“ —, schlieBt er sich Larré und Russolo ihm an und wird der Theoretiker der Gruppe.
In seinem Buch ,Futuristische Malerei und Skulptur® schreibt er: ,,Wir wollen eine Synthese
aus Zeit, Ort, Form, Farbe und Ton bilden. Und so bauen wir unser Bild auf.” Im Gegen-
satz zur Objektivitit des Kubismus will seine Malerei ,,Seel snzustinde® ausdriicken.

Eine besondere Gruppe jiingerer Italiener unter dem Banner der Valori Plastici stellte den
menschlichen Kérper als mehr oder weniger isoliertes Objekt dar, mit kréftiger Betonung
seiner plastischen Werte. Die Niichternheit des Italieners gegeniiber der Natur trat darin
in bedeutsamer Weise zutage. Ubaldo Oppi, Achille Funi, Pompeo Borrd u. a. iibernahmen
hierbei das Thema des Aktes oder des sénftlich beschiftigten Menschen in Nahansicht, mit-
unter verkiirzt und immer in voller Rundlichkeit, mit kiihler Sinnlichkeit einen Gegenstand
variierend, den die Malerei des Quattrocento ihnen vorgetragen hatte. Cesare Montis Auf-
fassung war zarter und seelisch belebt, seine Malerei delikater, weniger aggressiv.

Nicht in diese oder andere Kreise einzuschalten wire Modigliani. Seine iiberaus empfun-
denen, sinnlich belebten und mit feinstem Farbengefithl gemalten Akte gehoren so unbedingt
in den Umkreis der Pariser Fauves, wie man im umgekehrten Fall nicht in Versuchung
geraten kann, die traditionsgebundene Kunst der lebenden Italiener in das franzdsische
System einzuordnen.

Nach dem miBgliickten Versuch der Futuristen, die Biirde der Vergangenheit griindlich
abzuschiitteln, besannen sich die jungen Maler Italiens auch jenseits der Valori plastici
auf die Werte, die in ihrer Vergangenheit lagen, und entwickelten ihre Personlichkeit auf
diesem Wege. Dabei griff Massimo Campigli (geb. 1895) sogleich in eine weit entfernte
Epoche zuriick und fand in den Fresken der etruskischen Griiber Toskanas ein Vorbild, das
seinem Gefiih]l fiir das Primitive und Freskenhafte entsprach. Gruppen von weiblichen
Halbfiguren, die den Betrachter starr aus groflen Augen anschauen, geben eine Art Leit-
motiv dieser zwischen Archaismus und der Additionsform der modernen Italiener stehenden
Malerei, die einen Hauch graphischer Eleganz von Picasso mit hineingenommen hat.

Der in europiischem Sinne Bedeutendste war Giorgio de Chirice (geb. 1888). Er
studierte 1906-1908 in Miinchen und empfing dort mafgebende Eindriicke durch Nietzsche
und Bécklin, die ihm in wunderlicher Ubertragung fruchtbar wurden. Seit 1910 entwickelte
er, erst in Paris, dann in Ferrara, seine ,metaphysische Malerei“, einen dem Futurismus
ebenso wie den Valori plastici gleich fernstehenden Archaismus aus dem Geist des Quattro-
cento, an Paolo Uccello und Castagno ankniipfend, ithre Hirte aber bewufit zu einer den
Surrealismus vorwegnehmenden Theatralik mit klassizistischer Farbung und einer leichten

Neigung zur Ironie tibertreibend. Grofe leere Riume wurden begrenzt von antikisierender
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Architektur mit extremer Perspektivwirkung und erfiillt von gliederpuppenartigen Statuen,
Lattengebilden oder Sdulen. Das Gespenstische der unwirklichen Dinge wurde erzeugt von
einer , metaphysischen” Struktur, die von mechanischer Herkunft, von puppenhaft ausge-
stopfter Stofflichkeit und Vereinfachung sprach und durch starre Haltung und schérfste
Schattenwirkung im luftleeren Raum die Uberwirklichkeit eines klassischen Totenreiches
erhielt. In wilder Bewegung oder statuarischer Haltung erstarrte Pferde von démonischer
Rasse bereicherten das Programm. Diese stoffbetonende Malerei, auf eine fragwiirdige
Weise originell und iiberall auf der Grenze der Parodie balancierend, wurde europdisch
bedeutsam durch die ihr innewohnende Entwicklung der surrealistischen Idee. Sie iibte auf
Carlo Carra (geb. 1881), als er sich vom Futurismus losgesagt hatte und 1915 in Ferrara
mit de Chirico in Verbindung trat, einen so mafBgeblichen Einfluf aus, dafl er den darin
steckenden Formalismus annahm und schulmiiflig ausbildete. Beide sind inzwischen von
an ihre Stelle

ihrer ,Metaphysik® zuriickgekommen, haben aber kaum etwas Glei
zu setzen vermocht.
Die sachlich trockene und traditionsbestimmte Denkweise iiberwiegt heute bei den Italienern

durchaus und hat in Anlehnung an mancherlei heimische Uberlieferung das Gespenst einer

flachigen, freilich nicht immer zureichenden Originalitdt heraufbeschworen. Franzosische
Einfliisse zeigen sich selten so offen wie bei dem von Vuillard herkommenden Filippo de
Pisis (geb. 1896), der ideenreich, aber unsicher in der Form ist, oder bei Arturo Tosi (geb.
1871), den Eim\rirkungen von Cézannes Palette und T(migkcit angenehm gelockert haben.
Der allgemeine Hang zu einer trockenen Niichternheit, dem diese beiden aus dem Wege
gchen, zeigt sich im iihrigfzn auf vielen Gebieten: an ihm kann man das Nationale der
italienischen Malerei am ehesten ablesen. Er offenbart sich ebenso deutlich bei den jiingsten
Landschaften von Carra oder den wenig beschwingten, beinahe primitiven Konstruktionen
von Felice Casorati, der einen leichten Zug von ,Metafisica“ aus der Glanzzeit de Chiricos
hinter sich herzieht, wie bei den Gegenstandslosen, die es in letzter Zeit, dhnlich kollektiv
auftretend wie in den USA, auch hier gibt, und zu denen sich schliellich auch G. Severini
gesellt hat. Sie kommen selten iiber ein schematisches Kaleidoskop von geometrischer Grund-
lage hinaus; Luigi Spazzapan (geb. 1890) mit groBartig konfusen Halbabstraktionen riihrt
am ehesten an eine genialische Originalitit.

Unter den Surrealisten, deren typische Formenmagie Leone Minassiar (geb. 1905) ver-
korpert, ragt Alberto Savinio (geb. 1891) durch ddmonische Phantasie heraus. Man hat in
seinen erschreckenden Alptrdumen nicht mit Unrecht das Wiedererwachen ,.etruskischen
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Urgeistes“ gesehen; formal und geistig hat er Elemente von Chirico und Rudolf Schlichter

zu selbstindigen Gebilden vereinigt.
Die beiden stirksten Talente, die Italien im 20. Jahrhundert hervorgebracht hat, haben

sich nach unterschiedlichen Entwicklungsstadien zu einem monumentalen Realismus durch-

gerungen, der in der europiischen Malerei mit dieser Entschiedenheit ziemlich vereinzelt

den den Sinn fiir

dasteht. Der Sizilianer Renato Guttuso (geb. 1912) brachte aus dem
lebhafte Farben mit nach Rom; eine Koloristik, die ihre Drastik von den volkstiimlichen
Schildereien auf den Karren der Palermitaner Landleute entlehnt zu haben schien. Seine
rmung. Die Deutlichkeit des

ne Kompositionsweise stammte aus kubistischer Vorf
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Gegenstandlichen und ihre Vereinfachung behielt er von dort bei und steigerte sie zu monu-
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mentalem Format mit Hinzufiigung eines linearen Ausdrucks, der den Farben ihre GroB-
flichigkeit beldBt. Seine Gegenstiinde werden einem nahezu unbeschriinkten Gebiet entnom-
men und iiberall, selbst bei Stilleben, zum GroBartig-Schlichten erhoben,

Lebhafter wirkt ein reinmalerisches Element bei Mario Sironi (geb. 1884). Nachdem er
vom Futurismus bis zu den Valori Plastici die Skala der italienischen Manieren durchlaufen
hatte, ohne an seiner Seele Schaden zu nehmen, gelangte er zu einer Monumentalform mit
ausgesprochener Neigung zum Fresko. Er scheint der einzige zu sein, dem in seiner Heimat
die Gabe des groflen Wandbildes gegeben ist. Auf die Vorderfliche beschriinkt, ohne Raum-

tkompositionen meist in der

illusion, bleiben seine Ak 1e des Naturvorbildes, werden

bisweilen in modernem Sinne stilisiert, haben aber stets das Vollkommene guter Flachen-
filllung und glidnzender Maltechnik. Seine Farbenskala beschrinkt sich auf die Tonleiter
von Schwarz zu Weill, um das Plastische der Erscheinungen nicht oder nicht ganz einzu-
biiflen. Wenn die Zukunft der europiischen Kunst sich einem durch die Entwicklung des
20. Jahrhunderts ]rf?([il];_.f‘.(‘n und e:'_l:f.r_u‘nlft‘rl Realismus gt'oﬂf;‘.n Stils wieder zuwenden wiirde

T
i

(wozu z. B. in Deutschland Ansiitze nicht zu iibersehen sind), mochten von Sironi wertvolle

Anregungen zu holen sein.
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