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Ernst Ludwig Kirchner wurde als ältester Sohn von Maria Elise 
Kirchner, geborene Franke (1851–1928) und ihrem Mann Ernst 
Kirchner (1847–1921), einem Chemiker für industrielle Papier-
herstellung, ab 1892 Professor an der Technischen Lehranstalt 
und Gewerbeakademie in Chemnitz, in Aschaffenburg geboren. Er 
hatte zwei jüngere Geschwister, Hans Walter und Ulrich Kirchner. 
Die Studienjahre, die er nach dem Abitur in Chemnitz 1901 mit 
einem Architekturstudium an der Technischen Hochschule Dres-
den begann, beendete er 1905 erfolgreich mit der Diplomarbeit 
Entwurf einer Friedhofsanlage. Im Wintersemester 1903/04 hatte 
er an der Technischen Hochschule München studiert, die ihn ent-
täuschte; lediglich der Besuch der Münchner Debschitz-Schule war 
für ihn ein Gewinn. Nach dem vollendeten Studium entschied er 
sich jedoch gegen den Beruf des Architekten.
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DIE ERSTE 
BEWEGUNG 

DER KLASSISCHEN
MODERNE

HENRI MANGUIN, WEIBLICHER AKT, 1906

06 – 07 DIE ANFÄNGE 
UND 
DER BEGINN 
DES 
FAUVISMUS

Der Fauvismus ist eine Kunstströmung, 
die sich Anfang des 20. Jahrhunderts heraus-
bildete. Der fauvistische Stil ist gekenn-
zeichnet von expressiven Farben, texturierten 
Pinselstrichen und nicht-naturalistischen 
Darstellungen und er markiert einen zukunfts-
trächtigen Moment zu Beginn des letzten 
Jahrhunderts.

HENRI ROUSSEAU, DIE MUSE DES DICHTERS, 1908

DIE MUSE DES DICHTERS
DAS BILDNIS GUILLAUME APOLLINAIRES UND SEINER LEBENSGEFÄHRTIN, DER MALERIN MA-

RIE LAURENCIN, GEHÖRT ZU DEN BERÜHMTESTEN PORTRÄTS VON ROUSSEAU. WÄHREND 

SICH DER DICHTER IN SEINEN KUNSTKRITIKEN FÜR ROUSSEAU EINSETZTE, WÜRDIGTE DIESER 

SEINEN FREUND MIT DIESEM «LANDSCHAFTSPORTRÄT», EINER BILDGATTUNG, ALS DEREN 

ERFINDER ER SICH BEZEICHNETE. SYMMETRISCH IN DER BILDMITTE ERSCHEINEN DIE BEIDEN 

FIGUREN IM JARDIN DU LUXEMBOURG IN STEIFER, ABER FEIERLICHER POSE ZWISCHEN EINER 

BAUMREIHE UND EINEM BLUMENBEET. DIE ERSTE FASSUNG DES GEMÄLDES (PUSCHKIN-MU-

SEUM, MOSKAU) DATIERT 1908, WIE EIN BRIEFWECHSEL ZWISCHEN ROUSSEAU UND APOLLI-

NAIRE BELEGT. AUF DEN HINWEIS DES DICHTERS, IM VORDERGRUND SEI GOLDLACK ZU SE-

HEN UND NICHT DIE VON IHM WEGEN IHRES SYMBOLISCHEN WERTES GEWÜNSCHTEN NEL-

KEN, SCHUF ROUSSEAU DIESE ZWEITE FASSUNG, DIE BIS ZUM TOD APOLLINAIRES IN DESSEN 

BESITZ BLIEB.

12 –13 turen des Fernen Ostens, Afrikas und Ozeaniens 
lag. Auf diese Weise gelangten Kunstwerke weit 
entfernter Kulturen in die Hauptstadt Frank-
reichs, die bei den Fauves Beachtung fanden.

Philosophie und Literatur
Der Geist der Fauves ist vergleichbar mit den Ge-
danken André Gides. Gide preist den Kult des 
Lebens, jenen Zustand der leidenschaftlichen Be-
geisterung, in dem sich das Individuum entfaltet, 
was er 1897 in Les nourritures terrestres zum Aus-
druck bringt. Die literarische Haltung Gides, der 
aus Unmut über den Symbolismus die Kunst des 
Schreibens erneuern will, entsprach der Reaktion 
der Fauves. So wendeten sie sich gegen die Un-
produktivität der offiziellen Kunst und die Aus-
wüchse des sich im Anekdotischen verlierenden 
Symbolismus in der Malerei.

Im Januar und Februar 1900 erschienen in der 
Zeitschrift Mercure de France Artikel von Jules 
de Gaultier, der die antirationalistische und in-
dividualistische Grundlage der Philosophie Nietz-
sches sowie die in Also sprach Zarathustra im 
Überfluss vorhandene lyrische Begeisterung her-
vorhob. Ein anderer Aspekt des Nietzsche’schen 
Denkens war die Verteidigung des Dionysischen 
gegen das Christentum. Diese Haltung machte 
aus Nietzsche den Propheten des Méditerrané-
isme, einen Philosophen der Mittelmeerländer, 
den die Fauves bevorzugten. Die Verherrlichung 
des Lebens, der freudige Individualismus Nietz-

Historische Eingliederung
Gesellschaft
Die Maler, die 1905 zwischen zwanzig und dreis-
sig Jahre alt waren, wurden kurz nach der Nie-
derlage Frankreichs von 1870 und den Ereignis-
sen der Pariser Kommune geboren und stammten 
aus meist bescheidenen Familienverhältnissen. 
Frankreich wurde 1894 von der Dreyfus-Affäre 
erschüttert und gespalten, es wurde viel protes-
tiert. Das Vertrauen in die Staatsgewalt, Justiz, 
Armee, Kirche und in das Wirtschaftssystem war 
für manche Kritiker erschüttert. So kamen anti-
klerikale, antimilitaristische, antikonformistische, 
sogar anarchistische Tendenzen zum Vorschein.
Der Anarchismus zwischen 1900 und 1905 war in 
Frankreich jedoch keine aktive, gewalttätige Be-
wegung mehr, es handelte sich vielmehr um ei-
nen Kaffeehaus-Anarchismus. Die Fauves hatten 
sich zwar in einem gewissen Sinn den Anarchis-
ten angenähert – so führte der Kampf gegen die 
anerkannte bürgerliche Kunst auch zum Kampf 
gegen die etablierte Ordnung. Doch Derain äus-
serte bereits 1905 in einem Brief an Vlaminck: 
Ich bin wieder auf einen Anarchisten gestossen. 
Überall, wo ich hinkomme, habe ich einen Hau-
fen Anarchisten um mich, die jeden Abend die 
Welt zerstören und sie morgens wieder zusam-
mensetzen. Das geht mir auf die Nerven, vor al-
lem die Idee, geglaubt zu haben, dass ich selber 
einer sei.»

Die Weltausstellung von 1900 in Paris machte die 
Kluft deutlich, die zwischen der europäischen In-
dustriegesellschaft und den neu entdeckten Kul-
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MAURICE DE VLAMINCK, PORTRÄT VON GUILLAUME APOLLINAIRE, 1904
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Der Fauvismus, die Fauves
Fauvismus wird in der Kunstgeschichte einer Stil-
richtung der Malerei zugeordnet. Sie entstand 
aus einer Bewegung innerhalb der französischen 
Avantgarde zu Anfang des 20. Jahrhunderts. Der 
Fauvismus bildet die erste Bewegung der klassi-
schen Moderne.

Die Hauptvertreter der zunächst geschmähten 
Bewegung waren Henri Matisse, André Derain 
und Maurice de Vlaminck. Ihnen schlossen sich 
Raoul Dufy, Albert Marquet, Kees van Dongen, 
Othon Friesz und Georges Braque an. Von eini-
gen Kunsthistorikern werden auch Henri Mangu-
in, Charles Camoin, Jean Puy und Louis Valtat zu 
den Fauves gezählt, neueren Tendenzen zufolge 
ebenfalls Georges Rouault.

In den fauvistischen Bildern sollte die Farbge-
bung nicht mehr der illusionistischen Darstellung 
eines Gegenstandes dienen. Die malerische Aus-
sage entstand aus dem Zusammenklang der Farb-
flächen. Typisch für die meisten Werke sind ihre 
leuchtenden Farben. Die Überlegungen zur Dar-
stellung des Raumes sind jedoch ebenso wesentli-
cher Bestandteil der Bildkomposition.

Die Wurzeln des Fauvismus entstammen dem Im-
pressionismus, Ziel war aber, der Flüchtigkeit im-
pressionistischer Bilder entgegenzuarbeiten, um 
dem Werk mehr Dauer (frz. durée) zu verleihen. 
Eine eigene Theorie oder ein Manifest hatte der 
Fauvismus dabei nicht. Einer neueren Sichtweise 

zufolge habe der Fauvismus Gemeinsamkeiten 
mit dem Expressionismus. 1907 löste der Kubis-
mus den Fauvismus ab und zog einige seiner Ver-
treter an. Es ist ein Erbe der Fauves, dass moderne 
Künstler die Farbe als individuelles Ausdrucksmit-
tel sehen.

Begriff
Der Begriff «Fauvismus» leitet sich her von dem 
französischen Wort fauves «wilde Bestien». Als 
eine kleine Gruppe von Malern 1905 im Saal VII 
des Salon d`Automne ihre Bilder zeigte, sah der 
Kunstkritiker Louis Vauxcelles zwischen den Ma-
lereien eine weibliche Büste in florentinischer Art 
stehen, geschaffen vom französischen Bildhauer 
Albert Marque. Er rief: «Tiens, Donatello au mili-
eu des fauves.» («Sieh da, Donatello umgeben 
von wilden Bestien.») Neben Henri Matisse und 
André Derain zeigten Albert Marquet, Henri 
Manguin, Othon Friesz, Jean Puy, Louis Valtat, 
Maurice de Vlaminck, Charles Camoin und Kees 
van Dongen ihre Werke.

Die Formulierung wurde berühmt durch die Auf-
nahme in einen Artikel in Gil Blas vom 17. Okto-
ber 1905, in dem Vauxcelles über das Gemälde La 
femme au chapeau (Frau mit Hut) von Matisse 
schrieb, sie erleide «das Schicksal einer christli-
chen Jungfrau, die im Zirkus den wilden Bestien 
(Fauves) vorgeworfen wird». Im selben Artikel 
wiederholte er die im so bezeichneten Cage aux 
fauves, dem Käfig der wilden Bestien (Saal VII), 

HENRI MATISSE, MARGOT, 1906

08 – 09

HENRI MATISSE, PORTRÄT VON MADAME MATISSE, 1905

Charakterisierung
Drei Hauptgruppen, zu denen noch der nieder-
ländische Einzelgänger Kees van Dongen kommt, 
tragen zur Bildung des Begriffs Fauvismus bei:

Die Schüler Gustave Moreaus und der Académie 
Carrière: Henri Matisse, Albert Marquet, Charles 
Camoin, Henri Manguin und Jean Puy.

Die Gruppe aus Chatou: André Derain und Mau-
rice de Vlaminck.

Das bekehrte Trio aus Le Havre von impressionis-
tischer Herkunft: Othon Friesz, Raoul Dufy und 
Georges Braque.

Die Maler wollten mit der Vergangenheit, ins-
besondere dem Impressionismus und Realismus, 
brechen und nicht von einem Vorbild abhängig 
werden. Sie arbeiteten dem flüchtigen Eindruck 
impressionistischer Bilder entgegen, um dem 
Werk mehr Dauer (frz. durée) zu verleihen.

In dem Sujet Landschaftsmalerei wurden die 
grundlegenden Ziele entwickelt. In den Bildwer-
ken sind Licht und Raumgestaltung durch die 
Farbe gleichwertig. Die räumlichen Erscheinun-
gen werden als reine Fläche ohne Modellierung 
und Illusion des Helldunkels behandelt. An die 
Stelle der Raumillusion tritt ein durch Empfin-
dungsvermögen und Phantasie gestalteter poeti-
scher Raum. Dieser Raum drückt sich bildnerisch 
durch ein Zusammenspiel reiner, gleichmäßig 

gesättigter Farben aus. Die Fauves lehnten lite-
rarische Bezüge in der Malerei ab. Der Ausdruck 
(frz.: expression) des Werkes liegt in der farbi-
gen Oberfläche des Bildes, die der Betrachter als 
Ganzes erfasst. Die höchste Steigerung der Farbe 
genüge nicht, um den Fauvismus zu charakteri-
sieren. «Das ist nur das Äußere», so Matisse, «der 
Fauvismus ist dadurch entstanden, dass wir die 
nachahmenden Farben abgelehnt und mit den 
reinen weit stärkere Wirkungen erzielt haben, 
abgesehen von der Leuchtkraft der Farben.» Für 
den Fauvismus typisch ist ebenso, dass die Maler 
die Übereinstimmung zwischen dem Ausdruck 
und dem inneren Gehalt des Bildes durch die 
ordnende Komposition anstrebten. Der Einfach-
heit der eingesetzten malerischen Mittel wurde 
hierbei eine deutliche Beachtung geschenkt.

14 – 15

DIE 
WEITERENTWICKLUNG 
DES 
FAUVISMUS

In gewisser Hinsicht entwickelte sich der 
Stil als Erweiterung des Impressionismus der 
Jahrhundertwende. Da die Fauvisten 
ebenfalls unmittelbar von der Natur malen, 
werden sie manchmal auch mit dem 
Post-Impressionismus in Verbindung gebracht. 
Der Fauvismus bedient sich vielerlei 
vorangegangener Kunstströmungen, unter 
anderem des deutschen Expressionismus 
und des Neoimpressionismus.

28 – 29

ANDRÉ DERAIN, BRÜCKE ÜBER DEN RIOU, 1906

Entwicklung
Moreau, der Lehrer
Der Lehrer, von dem einige Fauves später immer 
wieder mit Verehrung und Dankbarkeit spra-
chen, war Gustave Moreau. Moreau unterrich-
tete von 1891 bis 1898 an der École des Beaux-
Arts. Er verbrachte ganze Morgen im Gespräch 
mit seinen Schülern und führte sie immer wieder 
in den Louvre. André Suarès schrieb: «Er hat das 
Verdienst gehabt, zu verstehen, was ihm entge-
gengesetzt war und das ihn am heftigsten hät-
te abstoßen müssen. Er war der sicherste Führer, 
der weiseste Mentor.» Roger Marx formulierte 
in der Revue encyclopédique vom 25. April 1896: 
Alle, die ihre Individualität entwickeln wollen, 
haben sich um Moreau geschart.» Berühmtheit 
erlangte der Ausspruch Moreaus: «Ich bin die 
Brücke, über die einige von Ihnen gehen wer-
den.»

In den von Tériade 1951 aufgezeichneten Dar-
legungen Matisse, äußerte dieser über seinen 
Lehrer Moreau: «Mein Lehrer, Gustave Moreau, 
pflegte zu sagen, dass die Manierismen eines Stils 
sich nach einer gewissen Zeit gegen ihn wenden, 
und dann müssen die Qualitäten des Bildes stark 
genug sein, um nicht zu versagen. Darum bin ich 
wachsam gegenüber allen scheinbar so außeror-
dentlichen Techniken.»

Henri Matisse, 1898–1905
Für die Entwicklung des Fauvismus war der Wer-
degang von Matisse entscheidend. Er begann 
ab etwa 1897, sicherlich jedoch nach dem Tode 

Moreaus 1898, Pissarro zu besuchen. Pissarro war 
das moralische Gewissen und der künstlerische 
Führer seiner Zeit, der noch die direkte Lehre Co-
rots empfangen, die Entwicklung Cézannes und 
Gauguins erlebt und die Versuche Seurats unter-
stützt hatte. Er war auch offen für die Anfänge 
von Matisse und gab ihm unvergessliche Rat-
schläge. Matisse begann Gemälde zu schaffen, in 
denen sich der Beginn des Ausbruchs der Farbe 
äußerte und bis 1901 steigerte.

Im Jahre 1935 äußerte Matisse in seinem Essay 
Über Modernismus und Tradition: «Als ich zu ma-
len begann, standen wir zu unseren Vorgängern 
nicht im Widerspruch, und wir äußerten unsere 
Ansichten vorsichtig und allmählich. Die Impres-
sionisten waren die anerkannten Führer, und die 
Nachimpressionisten gingen in ihren Fußstapfen. 
Ich tat das nicht.»

Der Korsika-Aufenthalt im Jahr 1898 deutet die 
ersten fauvistischen Schritte an. Matisse unter-
suchte in den Jahren 1900 bis 1903 die Struktur 
der Formen. Darunter verstand er zum einen die 
Zeichnung, die das Wesen des Objekts zum Aus-
druck bringt, was er le dessin compris nennt, und 
zum anderen die Zeichnung, die die Stabilität 
des Objektes ausdrückt – was er dessin d’aplomb 
nennt. Nach einer weiteren Auseinandersetzung 
mit dem Neoimpressionismus gelangte Matisse 
dazu, die Farbe von der Vormundschaft der Kon-
tur zu erlösen und den dargestellten Raum aus 
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getroffene Äußerung: «Donatello chez les fau-
ves.» Der Artikel verband Maler miteinander, die 
nie daran gedacht hatten, als eine geschlossene 
Gruppe aufzutreten. Ihre Bilder hingen im Saal 
VII des Salon d`Automne, weil die Verantwort-
lichen, Armand Dayot und Léonce Benedite, es 
so entschieden hatten. Die erste Ausstellung der 
von nun an Fauves genannten Maler fand vom 
21. Oktober bis zum 20. November 1905 in einer 
kleinen Galerie in der Rue Victor-Massé 25 statt, 
die von Berthe Weill geführt wurde. Die ausstel-
lenden Maler waren Camoin, Derain, Dufy, Friesz, 
Manguin, Marquet, Matisse und Vlaminck.

Die Gruppe selbst lehnte die Namensgebung 
ab. Der Ausdruck wurde von den Malern für so 
wenig zutreffend gehalten, dass sie ihn vor 1907 
nicht gebrauchten. Sie hatten nicht das Bedürf-
nis, sich einen Namen geben zu müssen.

Die Bezeichnung Fauvismus – wie zuvor für den 
Impressionismus und später den Kubismus – war 
zufällig, kam von außen, war der Ausdruck einer 
Schockwirkung auf die Zeitgenossen. Das von 
Vauxcelles geprägte Wort belastete das Schicksal 
dieser neuen Malerei und verfälschte deren Ver-
ständnis. In dem Wort Fauve steckte unbewusst 
die zu dieser Zeit noch lebendige Ideologie, die 
den übermäßigen Farbenreichtum verurteilte 
und der Zeichnung für die Bildgestaltung den 
Vorrang gab. Die Farbe galt noch im Sinne Ingres 
als «tierischer Teil der Kunst».

Fauvismus ist eine jener Stilbezeichnungen, die 
weder eine geistige Situation noch einen Stil der 
Malerei angemessen beschreiben. Bei Vlaminck 
oder van Dongen sind Züge des «wilden Tieres 
zu finden, insoweit man dies auf den Gegen-
stand oder die Technik bezieht, kaum jedoch bei 
Derain und Matisse.

»

HENRI MANGUIN, DER MITTAGSSCHLAF, 1905

10 – 11

RAOUL DUFY, DIE KLEINE PALME, 1906

Beziehungen kontrastierender Farbpläne – ver-
einfacht lesbar aus Farbflächen – zu konstruieren.

Mit dem Bild Vue de Saint-Tropez (Sicht auf Saint-
Tropez), ausgestellt 1904 im Salon d’Automne, 
leitete er den Fauvismus ein. Es entspricht den 
zwei oder drei Werken, die Derain Ende des Jah-
res 1904 und Anfang des Jahres 1905 malte. Die 
frühe Reife Derains, dem jüngsten der Fauves, 
war derart auffallend, dass Picasso ihm, ohne zu 
zögern, die Vaterschaft des Fauvismus zugespro-
chen hatte.

In seiner divisionistischen Komposition Luxe, cal-
me et volupté (1904–1905) entdeckte Matisse 
den Widerspruch zwischen der «linearen, skulp-
turhaften Plastizität» der Zeichnung und der 
Plastizität der Farben». Die malerische Aussage 
findet weniger in reinen Farben Ausdruck als in 
einer nicht-illusionistischen, plastischen Definiti-
on des Raumes.
Die im Herbstsalon von 1904 von Matisse gezeig-
ten Arbeiten regten den zuvor impressionistisch 
malenden Friesz an, sich der Bewegung anzu-
schließen.
Als Matisse im Jahre 1905 im Salon des Indépen-
dants Luxe, calme et volupté ausstellte, wech-
selte nun auch Dufy seine Richtung. Die beiden 
Maler aus Le Havre, Friesz und Dufy, verzichte-
ten nunmehr auf ihren frühen Impressionismus 
und folgten Matisse. Dufy äußerte hierzu: «Vor 
diesem Werke habe ich die Lebensberechtigung 

der neuen Malerei verstanden, und der impressi-
onistische Realismus verlor seinen Reiz für mich 
angesichts dieses Wunders, Zeichnung und Farbe 
rein imaginativ zu behandeln.»

Schule von Chatou seit 1901
Man hat Chatou das Argenteuil – der ehemalige 
Tummelplatz der Impressionisten – des Fauvis-
mus genannt. In diesem kleinen Vorort hatte sich 
die Verbindung der drei Pioniere der Bewegung, 
Matisse, Derain und Vlaminck, die letzteren in 
Chatou ansässig, vollzogen.

Im Jahre 1901, während eines Besuchs der Ge-
dächtnisausstellung für van Gogh in der Galerie 
Alexandre Bernheim (später Bernheim-Jeune), 
hatte Derain Matisse, den er zuvor beim Kopie-
ren klassischer Werke im Louvre kennengelernt 
hatte, seinem Freund Vlaminck vorgestellt. Diese 
oft erwähnte historische Begegnung bezeichnet 
keineswegs genau die Geburt des Fauvismus, 
bildete aber eine seiner wichtigsten Keimzellen. 
Gelegentlich spricht man auch von einer Schu-
le von Chatou. So erinnerte sich Matisse: «Auf-
richtig gesagt, hat die Malerei Derains und Vla-
mincks mich nicht erstaunt, denn sie war meinen 
eigenen Versuchen ähnlich.»

In der Haltung Matisse’ und Vlamincks standen 
sich die beiden Pole des Fauvismus gegenüber, 
aus denen er einerseits seine Kraft und Ge-
schlossenheit zog, andererseits jedoch seine he-
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OTHON FRIESZ
HENRI-ACHILLE-ÉMILE-OTHON FRIESZ WÄHLTE ALS KÜNSTLERNAMEN DIE NAMENSKÜRZUNG 

OTHON FRIESZ. SEINE ELTERN FÖRDERTEN FRÜH SEINE MALERISCHEN AMBITIONEN. IM JAHR 

1892 BEGANN FRIESZ EINE AUSBILDUNG AN DER ÉCOLE DES BEAUX-ARTS VON LE HAVRE 

ALS SCHÜLER VON CHARLES-MARIE LHUILLIER (1824–1898). ER LERNTE DORT RAOUL DUFY 

UND GEORGES BRAQUE KENNEN. MIT BEIDEN SOLLTE ER EINE LEBENSLANGE FREUNDSCHAFT 

PFLEGEN UND STUDIENREISEN UNTERNEHMEN.

1897 ZOG FRIESZ NACH PARIS UND STUDIERTE BIS 1903 MIT EINEM STIPENDIUM AN DER 

ÉCOLE DES BEAUX-ARTS IN PARIS BEI LÉON BONNAT. IN PARIS LEBTE UND ARBEITETE FRIESZ 

FÜR DEN REST SEINES LEBENS. ER LERNTE IN PARIS DIE KÜNSTLER HENRI CHARLES MANGU-

IN, ALBERT MARQUET, HENRI MATISSE, CHARLES CAMOIN UND CAMILLE PISSARRO KENNEN. 

LETZTERER SOLLTE IHN KÜNSTLERISCH AM MEISTEN BEEINFLUSSEN.

SEINE ERSTE AUSSTELLUNG FAND IM JAHR 1900 IM SALON DER SOCIÉTÉ DES ARTISTES FRAN-

ÇAIS IN PARIS STATT. 1904 FOLGT DIE TEILNAHME AM SALON DAUTOMNE UND 1906 AM 

SALON DES INDÉPENDANTS. OTHON FRIESZ BEGANN IN DIESER ZEIT IM STIL DES FAUVISMUS 

ZU MALEN.

ÉMILE-OTHON FRIESZ, SZENE IN EINER PARISER BRASSERIE, 1905

36 – 37

CLAUDE MODJESKO
KEES VAN DONGEN PORTRÄTIERT HIER DEN AFROAMERIKANISCHEN DRAGPERFORMER CLAU-

DE MODJESKO, DER NACH DER JAHRHUNDERTWENDE DURCH EUROPA TOURTE. DIE IM PRO-

FIL GEMALTE SOPRANISTIN NIMMT MIT IHRER PRÄSENZ DEN GESAMTEN BILDRAUM EIN. 

SCHRILL SINGT SIE MIT WEIT GEÖFFNETEM MUND AUS DEM BILD HERAUS. MODJESKO TRAT IN 

VARÉTÉS UNTER DEM KÜNSTLERNAMEN «BLACK PATTI» UND «PATTI CRÊOLE» AUF, WOMIT 

SIE SICH GLEICH DOPPELT DEN RASSISTISCHEN UND HETERONORMATIVEN VORURTEILEN DES 

PUBLIKUMS AUSSETZTE. IN DER PRESSE WIRD MODJESKO MAL ALS MANN, MAL ALS FRAU 

VORGESTELLT, STETS HERVORGEHOBEN WIRD ABER DIE HAUTFARBE. KEES VAN DONGEN 

VERLEIHT MODJESKO MIT SEINEM PORTRÄT EINE BIS HEUTE NACHWIRKENDE PRÄSENZ.

KEES VAN DONGEN, MODJESKO, SOPRANISTIN, 1908
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76 – 77 DAS ENDE 
DES 
FAUVISMUS

Ab 1907 löste sich die Einheit der Bewegung 
unter dem Vorstoss des von Picasso und 
Braque eingeleiteten Kubismus auf, an dessen 
Entstehung Matisse und Derain nicht 
unbeteiligt waren. Dass die beiden gegen-
sätzlichen Bewegungen solidarisch sind, 
zeigt sich in Braque, der nacheinander fauvis-
tisch und kubistisch gemalt hatte.

SELPSTPORTRÄT VON A. JAWLENSKY
JAWLENSKY WURDE ALS FÜNFTES KIND VON SECHS GESCHWISTERN 1864 ODER 1865 GEBO-

REN. SEIN VATER, OBERST GEORGI NIKIFOROWITSCH JAWLENSKY, STARB, ALS DER SOHN 17 

JAHRE ALT WAR. SEINE MUTTER ALEXANDRA PETROWNA MEDWEDEWA WAR DIE ZWEITE 

FRAU SEINES VATERS. MIT SECHZEHN JAHREN LEBTE ER MIT DER FAMILIE IN MOSKAU, MIT 

DEM ZIEL OFFIZIER ZU WERDEN. AUF DER ALLRUSSISCHEN INDUSTRIE- UND KUNSTAUSSTEL-

LUNG SAH ER 1882 IN MOSKAU ZUM ERSTEN MAL GEMÄLDE, ENTDECKTE SEINE LIEBE ZUR 

MALEREI UND BEGANN ALS AUTODIDAKT SEINE MALERISCHEN UND ZEICHNERISCHEN FÄHIG-

KEITEN DURCH BESUCHE AN SONN- UND FEIERTAGEN IN DER TRETJAKOW-GALERIE ZU SCHU-

LEN. ALS OFFIZIER ERREICHTE ER 1889 SEINE VERSETZUNG VON MOSKAU NACH SANKT PE-

TERSBURG. NUR DORT KONNTE JAWLENSKY ALS MITTELLOSER ZARISTISCHER FÄHNRICH BEIM 

MILITÄR AN ABENDEN DIE RUSSISCHE KUNSTAKADEMIE BESUCHEN.

ALEXEJ VON JAWELENSKY, SELPSTPORTRÄT, 1911

80 – 81

ALEXEJ VON JAWELENSKY, AN DER OSTSEE, 1911

94 – 95

CUNO AMIET, BILDNIS DES GEIGERS EMIL WITTWER-GELPKE, 1905

38 – 39

ROTER AKT
1905 ERWARB MAURICE DE VLAMINCK EINE FANG-MASKE AUS DEM GABUN, DIE ER SPÄTER 

AN DERAIN WEITERVERKAUFTE. VLAMNICK SCHEINT IM «ROTEN AKT» AUF DIE MASKE BE-

ZUG ZU NEHMEN, ES LASSEN SICH FORMALE ANLEIHEN IN DER DARSTELLUNG DES GESICHTS 

DER FRAU AUSMACHEN. ES IST IN VEREINFACHTEN, GEOMETRISCHEN ZÜGEN DARGESTELLT. 

DER KÖRPER DER FRAU WIRKT DURCH DIE MONOCHROME ROTE FARBE ÄUSSERST FLÄCHIG 

UND IST MIT WENIGEN LINIEN UMRISSEN. DER HINTERGRUND VON BLAU- UND GRÜNTÖNEN 

DEUTET EINE LANDSCHAFT AN. DAS BILD IST VON EINEM EXOTISCHEN BLICK GEPRÄGT DURCH 

DIE HERVORHEBUNG DER SEXUELLEN ATTRIBUTE UND DAS MASKENHAFTE GESICHT.

MAURICE DE VLAMINCK, ROTER AKT, 1905

58 – 59

BERTHE WEILL
1901 ERÖFFNETE BERTHE WEIL ALS EINE DER ERSTEN FRAUEN IN PARIS EINE GALERIE. IM DA-

RAUFFOLGENDEN FEBRUAR STELLTE SIE BEREITS WERKE VON MATISSE UND MARQUET AUS 

UND WURDE ZU EINER WICHTIGEN FÖRDERIN DER FAUVES. MIT VIELEN VON IHNEN BLIEB SIE 

ÜBER JAHRE HINWEG ENG VERBUNDEN UND WIDMETE IHNEN IMMER WIEDER AUSSTELLUN-

GEN. SIE FÖRDERTE AUCH JUNGE KÜNSTLERINNEN: MIT ÈMILIE CHARMY, VON DER SIE SICH 

1910 PORTRÄTIEREN LIESS, PFLEGTE SIE EINE LANGJÄHRIGE FREUNDSCHAFT. AUCH MARIE 

LAURENCIN NAHM AN MEHREREN GRUPPENAUSSTELLUNGEN IN DER GALERIE TEIL. MÈRE 

WEIL, WIE SIE LIEBEVOLL VON IHREN FREUNDEN GENANNT WURDE, WAR EINE PIONIERIN DES 

KUNSTHANDELS DER MODERNE UND ZEIGTE STETS JUNGE, NOCH NICHT VOLLSTÄNDIG ETAB-

LIERTE KÜNSTLER.

ÉMILIE CHARMY, BERTHE WEILL, 1910
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ALEXEJ VON JAWELENSKY, KIND, 1909

besondere Beachtung. Im Expressionismus wirkt 
die Farbgebung ungezügelt und ungebändigt, 
der Fauvismus hingegen stand unter der Herr-
schaft der Farbe.

Nachwirkungen und Einflüsse
In Frankreich wurde der Fauvismus um 1907 vom 
Kubismus abgelöst. In Deutschland waren es die 
expressionistischen Maler, vor allem die Mitglie-
der des Blauen Reiters, die von den Fauves ange-
regt wurden. Kandinsky und Jawlensky waren im 
historischen Herbstsalon von 1905 reich vertre-
ten, jedoch nicht im «Käfig der Wilden», sondern 
in der von Diaghilew organisierten russischen 
Sektion. Unter dem Einfluss Matisse’ stand die 
fauvistische Phase Kandinskys und Jawlenskys. 
So sind in Kandinskys Arbeiten Perioden zu be-
obachten, in denen sich mit einiger Verspätung 
Entwicklungsphasen des Fauvismus wiederholen. 
Nachdem Matisse 1908 München besucht hatte, 
gründete Kandinsky die «Neue Künstlervereini-
gung München» (N.K.V.M.) im Jahr 1909. Der Be-
such wurde 1910 wiederholt.

Matisse hatte im Winter 1908 in Berlin bei Cassi-
rer ausgestellt und war zwischen 1908 und 1910 
dreimal in Deutschland. Gefördert durch das 
Beispiel von Matisse und des Fauvismus festigte 
sich der Stil der Dresdner Brücke. Das Werk von 
Matisse stellte das Gegengewicht zum sich ent-
faltenden Kubismus dar, dessen Gegenpol er bil-
dete. 1908 gründete Matisse eine private Schule, 

die Académie Matisse. Dort unterrichtete er von 
Januar 1908 bis 1911 und hatte schließlich 100 
Schüler aus dem In- und Ausland.

1909 wurde van Dongen Mitglied der Dresdner 
Künstlergruppe Brücke. Max Pechstein hatte van 
Dongen um die Jahreswende 1907/1908 in Paris 
getroffen und ihn dazu ermuntert, seine fauvis-
tischen Werke innerhalb einer Ausstellung der 
Brücke-Maler 1908 in Dresden zu präsentieren.

Die Kunst der Fauves wirkte sich auch auf die 
Maler der russischen Avantgarde wie Kasimir 
Malewitsch und Natalia Gontscharowa aus. Sie 
beeinflussten ebenfalls einige niederländische 
Künstler, womöglich auch den italienischen Fu-
turisten Umberto Boccioni. Für Maler wie Pi-
erre Bonnard, Fernand Léger, Robert Delaunay, 
František Kupka und Roger de La Fresnaye wur-
de die Farbe zum wichtigsten bildnerischen Aus-
drucksmittel. Der Fauvismus wird gelegentlich 
auch als ein Wegbereiter der abstrakten Malerei 
angesehen. Die Fauves vollzogen aber den hier-
für letzten Schritt, auf den Bezug zum Objekt 
völlig zu verzichten, nicht – da auf diese Weise, 
wie Matisse und auch Derain betonten, die Abs-
traktion nur imitiert werde. 

82 – 83 DIANE AUF DER JAGD
MAURICE LAURENCIN WURDE ALS «LA BICHE PARMI LES FAUVES» («DIE HIRSCHKUH UNTER 

DEN FAUVES») UND «LA FAUVETTE» BEZEICHNET. ALS KOMMILITONIN VON GEORGES BRAQUE 

UND PARTNERIN VON GUILLAUME APOLLINAIRE WAR SIE ZWAR MITGLIED DES AVANTGAR-

DISTISCHEN BUNDES, WURDE ABER VON DEN MÄNNERN KLEINGEHALTEN. IN «DIANE AUF 

DER JAGD» VERBINDET SIE TIER- UND PFLANZENWELT ZU EINEM ORNAMENTALEN MUSTER 

VOR BLAUEM HINTERGRUND. IM ZENTRUM PRÄSENTIERT SICH DIE JAGDGÖTTIN DIANA, EIN 

ALTER EGO DER KÜNSTLERIN, DIE VON EINEM REH GETRAGEN WIRD. DIE FRAU MIT IHREM 

WEHENDEN HAAR LEUCHTET AUS DEM BILD HERVOR UND BLICKT UNS DIREKT AN – EINE 

SELBSBEWUSSTE HERRSCHERIN IN IHREM REICH.

MARIE LAURENCIN, DIANE AUF DER JAGD, 1908
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52 – 53 DER
HÖHEPUNKT 
DES 
FAUVISMUS

Das Jahr 1906 krönte den Triumph und die 
Verbreitung des Fauvismus durch den 
Anschluss Braques und seine Wirkung auf 
das Ausland. Der Herbstsalon von 1906 
versammelte die vollständige Gruppe der 
Fauves in ihrer höchsten Entfaltung, 
in der sich ihre wesentlichen Grundsätze 
zeigten. Derains Bilder aus London sind 
einige der geglücktesten Werke des 
Fauvismus. Sein Aufenthalt in der britischen 
Hauptstadt wurde von Vollard angeregt.

HENRI MATISSE, SITZENDER AKT, 1906

von der Zeichnung dominierten Malerei zurück.
Friesz wandte sich später zeitweilig den Bestre-
bungen des Kubismus zu. Van Dongen war mit 
zwei Werken – Torso und Das Hemd – im Saal VII 
des Herbstsalons von 1905 vertreten. Er schloss 
sich zwar den Fauvisten an, jedoch war sein Tor-
so viel weniger fauvistisch als zum Beispiel die im 
gleichen Saal ausgestellte La femme au chapeau 
von Matisse. Ihre im Herbstsalon gezeigten Wer-
ke verdeutlichen unmittelbar die lebenslange 
Gegensätzlichkeit der beiden Maler.

Die Künstler Louis Valtat, Henri Manguin, Jean 
Puy und Charles Camoin wurden in den wenigen 
Jahren der fauvistischen Bewegung häufiger als 
in den folgenden Jahrzehnten genannt. Sie ste-
hen am Rande des Fauvismus als Maler, die unter 
sich verwandter als mit den anderen Fauves er-
scheinen. In diesem Zusammenhang ist die Rol-
le Rouaults die eines völligen Außenseiters, der 
dennoch in neuerer Literatur gelegentlich zu den 
Fauves gerechnet wird.

Höhepunkt 1906
Das Jahr 1906 krönte den Triumph und die Ver-
breitung des Fauvismus durch den Anschluss 
Braques und seine Wirkung auf das Ausland. Der 
Herbstsalon von 1906 versammelte die vollstän-
dige Gruppe der Fauves in ihrer höchsten Entfal-
tung, in der sich ihre wesentlichen Grundsätze 
zeigten. Derains Bilder aus London sind einige 
der geglücktesten Werke des Fauvismus. Sein 

Aufenthalt in der britischen Hauptstadt wurde 
von Vollard angeregt, der unter dem Eindruck 
der Arbeiten des Herbstsalons von 1905 die be-
rühmte Reihe Monets in einem anderen Geiste 
erneuert sehen wollte. Es entstanden Werke in 
zwei deutlich unterscheidbaren Richtungen: in 
breitem Pinselstrich und im Nebeneinander ko-
lorierter Massen. Die Brücke von Charing Cross 
ist ein Beispiel für die erste Richtung. Die West-
minsterbrücke, die Derain unter allen Londoner 
Bildern für den Herbstsalon 1906 ausgewählt 
hatte, fasst das Ergebnis dieser Zeit zusammen. 
In diesem Bild vollzieht sich eine neuartige und 
meisterhafte Synthese von Lautrec und Gauguin.

Derain ist neben Matisse der führende Künstler 
der Fauves. Seine Bilder erweisen sich als eine 
Reihe von Meisterwerken, die sich den klassi-
schen Werken des Impressionismus gleichwertig 
anschließen. Das Gemälde Le bonheur de vivre 
(auch La joie de vivre genannt – Die Lebensfreu-
de) von Matisse bildet, vor Picassos Gemälde Les 
Demoiselles d’Avignon, das erste wahrhaft mo-
numentale Werk der Malerei des 20. Jahrhun-
derts. Es wurde im Frühjahr 1906 auf dem Salon 
des Indépendants von Gertrude und Leo Stein 
erworben. Matisse überwand hier die abendlän-
dische Alternative, die Linie und Farbe trennt, in-
dem sie der ersteren eine intellektuelle, der Far-
be eine erregende Rolle zuspricht und die Kunst 
als die Mimik entweder der äußeren oder der 
inneren Welt ansieht.

60 – 61
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Die Geschichte des Träumers

Als er starb, mit 34 Jahren, da erschien dieses jähe Ende in vollstän-

digem Gegensatz zu der Erscheinung des sanften jungen Menschen, 

den wir gekannt zu haben glaubten. Er blieb aber verschwunden, 

und es war nun so, als wäre Jean Pascal, und mit ihm seine Bilder, ein 

vollständiges und doch federleichtes Gesamtwerk, an uns Bleibenden 

vorbeigegangen wie ein freundlicher Besucher. Von dem blieb das 

Gastgeschenk. Das Leben hatte er nicht geschafft (oder doch?, wer 

weiss das schon), die Aufgabe war aber erfüllt, ja wie abgeschlossen 

mit jenen vollkommenen ausgereiften, gelassenen Porträts, die er zu-

letzt im Zürcher «Brocki», der Trödelstube seines Quartiers, gemacht 

hatte. Es sind Bekannte, Freunde, Zufallsbegegnungen auf den Bil-

dern, Begegnungen, die nachträglich wie ein Abschied Jean Pascals 

unter den Menschen erscheinen.

Als wir zum ersten Mal zueinander in Beziehung traten, war Jean 

Pascal Imsand einer unter den vielen Fotografen, die auf der Re-

daktion des du, dieser für die Fotografie so zentrale Zeitschrift, vor-

sprachen, ein Dossier, eine Mappe, eine gelbe Kodak- oder weisse 

Illford-Schachtel unter dem Arm. Jean Pascal legte eine Auswahl je-

ner Fotomontagen vor, mit denen er gerade den «European Kodak 

Award» (1988) gewonnen hatte. Er kam aus Lausanne, ein junger, 

wieder zum Vorschein gekommen ist: Zwei Kaminfeger stehen an der 

vollkommen vereisten Uferpromenade des Genfersees und blicken 

auf den See hinaus. Zwei Glücksmaskottchen im Packeis: Es sieht 

aus, vom Ende her gesehen, wie eine Ikone...

Bald würde sich Jean Pascal, 28 Jahre jung, ganz von Lausanne, der 

Vaterstadt, dem ersten Nest lösen und damit von der gewiss belasten-

den Vaterfigur Marcel, dem ersten Fotografen in der Familie, entfer-

nen und in Zürich – nein, nicht «niederlassen», eher mit einem Wort 

von Paul Nizon, auch hier «vorbeistationieren».

Einige der ersten Motive sind für immer geblieben – das leicht über-

blickbare Gesamtwerk ist ja wie aus einem Teig: Züge, Schienen, 

Rauch; der Nächste, will heissen, Leute, mit denen man vertraut ist 

oder sein könnte. Er war schon da einer, der sich im Heimischen be-

wegen will, und ganz anders als die meisten Kollegen von der Agen-

tur Lookat, durchaus kein Weltreisender; wahrscheinlich hielt er es 

eher mit seinem Namensvetter Pascal, der bekanntlich gesagt hat, 

das meiste Unheil in der Welt entstehe nur darum, weil es die Leute 

nicht in ihren Zimmer aushielten. Dazu kam später freilich ein ge-

schärftes soziales Bewusstsein; er legte alles Pittoreske ab und sah in 

einer Volksküche durchaus den Hunger, im Gerümpel eines Brocken-

hauses durchaus die Schäbigkeit der beschädigten Existenz. Die am 

Jean Pascal sprang nicht ab und auf einen neuen Zug auf; er kam 

nach Zürich, blieb in dem Quartier Kreis 5, Industrie, das sein «Men-

schenpark» wurde; das Wort «Quartier» hat ja den Doppelsinn von 

Stadtkreis und Rastplatz. Grade weil er keineswegs jeden Tag vor der 

Türe stand, entwickelte sich zwischen der Zeitschrift und ihm eine so 

intensive Fühlung, von einer von gegenseitiger Achtung getragenen 

Freundschaft, dass im Lauf von acht Jahren insgesamt fünf Ausga-

ben von Jean Pascal Fotos geprägt wurden. Nach dem Romandie-

Heft die Nummer über drei Zeichner, das Heft über Gisèle Freund, 

von dem noch zu berichten sein wird, das über Exil-Autoren in frem-

den Land und schliesslich, mit Bildern, die schon aus einer Maquette 

für ein geplantes, nicht mehr realisiertes Buch über seinen Zürcher 

Stadtkreis stammten, das Heft über das Phänomen Vorstadt, der Bo-

gen, wie man erst später sah, hatte sich geschlossen: Am Anfang die 

Copains aus Lausanne, jetzt, am Ende, seine Porträts aus seiner Le-

bensumgebung.

Ich glaube, man darf sagen: Das du war seine Heimat geworden, die 

einzige, in der er als Fotograf einen ganzen Fächer von Bildern, zu-

dem eine Entwicklung vorzeigen konnte, fast ein Gesamtwerk.

aus seinem Gehäuse gelockt und mit einem Raubtier konfrontiert. 

Ich glaube, er hatte in diesem einen Fall die Möglichkeit nicht, die 

nötige Portion seiner Art von Distanz zwischen sich und sein Sujet zu 

bringen. Schon äusserlich, übrigens: Es war ungewöhnlich eng dort 

oben, in Gisèle Freunds Behausung. Jean Pascal hat mir später einen 

Print geschenkt, zwei Porträts auf einem Blatt, rechts Lucien Aigner, 

links Gisèle Freund. Sie hat die gefalteten Hände vor dem Mund, die 

Augen gesenkt, lächelnd. Schwarzweiss. Später Triumph: Er hatte 

sie doch!

Das war ein wohl gegenseitiges Glück: diese Distanz beachtende 

Kollegialität, unter der Jean Pascal nun auch Aufträge übernahm. 

Der erste jene drei Porträts und drei Ateliersituationen der Zeichner 

Bächli, Gritsch und Rüttimann. Solche Aufträge wurden sorgfältig 

vorbesprochen, und es war durchaus so, dass die Redaktion präzise 

Bildvorstellungen hatte – Ihre Lösung war dann dem Fotografen 

überlassen. Ja, das war dann ein Glücksgefühl, als Jean Pascal die 

Schachtel mit seinen Künstlerfotos aufmachte. Da hatte einer, in aller 

Unaufdringlichkeit, sechs mal lapidar getroffen, mit der somnam-

bulen Sicherheit des sehenden Träumers. Er hat diese Erfahrung, in 

Farbe!, in unserem Heft über Schriftsteller im Exil wiederholt.

Dabei erinnere ich mich an sein fast verlegenes, entschuldigendes 

Lächeln, wenn er einem die Arbeit überliess, und wie er ein wenig 

zurücktrat, einen beobachtete beim Schauen, neugierig aufs Urteil, 

auch ein wenig verschmitzt. Es war ja so: Er legte erst etwas vor, 

wenn er sich ganz sicher war. Das war seine Art, mit seiner Unsi-

cherheit umzugehen. Ich weiss nicht, ob er dabei bemerkt hat, dass 

er seinem Redaktor einen jener Momente schenkte, für die sich die 

Arbeit erst lohnt?

Es kamen die Jahre der Reife, in denen überraschend noch einmal 

vieles möglich wurde. Immer nur Licht und Schatten, es ist immer 

das Gleiche in der Schwarzweissfotografie; das hat er nun, eigent-

lich Lithographie-Drucker und als Fotograf Autodidakt, mit grosser 

Sicherheit gehandhabt. Das Brockenhaus. Ein Brockenhaus ist das 

Ende aller Dinge, der Ort, wo sich das versammelt, was niemand 

mehr will. Jean Pascal fotografierte Gerümpel, zerknautschte Hand-

taschen, junge Leute in alten Stoffen, Kleiderständer, Lampenfüsse. 

Geleisebau im Zürcher Vorbahnhof. Die Strasse, winterlich, vor sei-

ner Wohnung. Der stillgelegte Bahnhof Letten, nun Drogenszene. Die 

Stadtküche drei Ecken weiter. Viel Introspektion, die Nähe der Nähe, 

während andere in Amerika, Indien und auf dem Balkan waren. «Il 

se promène et fait des photos», soll Sabina auf die Frage, was Jean 

Pascal so treibt, etwas entgeistert gesagt haben. Niemand, der ihm 

nicht sehr nahe stand, hätte ahnen können, das dies der Abschied 

werden würde, oder der Anfang des Aufbruchs

schüchterner Westschweizer mit, wie mir schien, italienischem oder 

südfranzösischem Einschlag: die dunklen Augen vor allem. Die in 

diesem fast hellen, fast blassen Gesicht waren, sehende, und sehend 

träumende Augen. Und so waren ja nun auch diese Fotos, wunder-

bar tiefe, bläulich schimmernde Barytvergrösserungen in ungewöhn-

lich grossem Format. Wir legten sie aus, sorgfältig, aber ohne weisse 

Handschuhe. Was ich zum ersten Mal sah, war seine Art, Fotografie 

als Kunst zu betreiben: nahe am Gegenstand, also durchaus real oder 

realistisch, aber, indem etwa das Wasser des Lac Léman über Pflas-

ter herankam, auch als seine poetische Erfindung. Eine unbekannte, 

noch unausgesprochene Dringlichkeit war in diesen gemäldeartigen 

Bildern zu verspüren. Fotografische Ansichten aus einem inneren Le-

ben, darin damals schon viele Motive, die Stereotypen wurden: der 

Zug, in Rauch oder Dampf gehüllt, Wasser, Himmel, Wolken und die 

einsame, im Schnittpunkt der Perspektive stehende Figur. Ich sage 

Figur, ich sage nicht Jean Pascal.

Er hatte neben seinen Fotomontagen auch mehr reportagehafte 

Fotos aus Lausanne gezeigt, die Copains, wie mir schien, leichthin 

skizzierte, ein wenig an Filme der Nouvelle Vague erinnernde, sicher 

komponierte Momentaufnahmen, schon ganz und gar mit dieser sei-

ner besonderen Sensibilität, mit der er den anderen anschauen konn-

te, ohne ihn zu bedrängen. Aus dieser Zeit stammt ein Foto, das jetzt 

Anfang undeutliche Dringlichkeit wurde greifbarer im Sinne einer 

Kontaktaufnahme mit den Bewohnern seines Quartiers, in dem man 

den ehemaligen Vorstadtcharakter immer noch spürt.

Wir hatten nach jener ersten Begegnung Jean Pascals Fotos im Kopf. 

Das war nicht schwer, denn sofort hatte er sich unterschieden von 

allem Gängigen und Modischen, das wir alltäglich sehen, und als wir 

an unser Heft über die Suisse Romande gingen (1989), war es schon 

fast klar, dass Jean Pascal nun den Bildteil machen würde. Wir über-

nahmen dann ein paar Bilder, die er schon hatte, die in Auftrag gege-

benen neuen Sujets – unvergesslich aus dem nebligen Jura das Café 

du Soleil – hat er nahtlos in die erworbene Bildsprache eingepasst.

Ein junger Fotograf, der eine du-Nummer fotografieren kann, wird 

in jedem Fall wahrgenommen, häufig sogar auf eine neue Umlauf-

bahn katapultiert. Der Fotograf sucht sich, die Visitenkarte du in der 

Hand, neue Arbeitsfelder, und die Redaktion, wie es ihre Pflicht ist, 

gibt neuen jungen Fotografen neue Chancen. Bei Jean Pascal Imsand 

war das in zweifachem Sinne anders.

Es nahte das Projekt, über und mit der Grossen Alten Dame der Fo-

tografie, Gisèle Freund, ein Heft zu machen. Jean Pascal, als Por-

trätist ausgewiesen, französischsprachig und Paris-erfahren, schien 

der richtige Mann zu sein. Wir verabredeten uns in Paris. Er hatte 

mich gebeten – gegen meine feste Überzeugung, dass der Fotograf 

den Journalisten niemals begleiten darf –, ihn bei Gisèle Freund we-

nigstens einzuführen. Wir trafen uns auf der Strasse. An ihrer Adres-

se – das war nun aber ausgerechnet die Rue Daguerre. Jean Pascal 

war noch etwas blasser als sonst. In der Dachwohnung eine knappe 

Begrüssung. «Na, junger Mann», sagte die Greisin herausfordernd zu 

ihrem Porträtisten, sie war damals über neunzig und auf ihre weg-

werfende Art eitel, und sie bewarf ihn ein bisschen mit geraunzten 

Wörtern, ziemlich von oben herab, während er sich, seinen Fotoap-

parat und ein wenig Licht aufbaute. «Ja glauben sie, junger Mann, 

dass das so was wird?» Sie wurde wohl ganz einfach nicht gern fo-

tografiert.

Zwei Zeitalter der Fotografie und zwei grundverschiedene Charak-

tere prallten aufeinander. Ich zog mich zurück, und wir sahen uns 

erst in Zürich wieder. Wir hatten ihn gebeten, in Farbe zu fotogra-

fieren, um einen formalen Kontrast zu haben zu den Schwarzweiss-

Folgen von Freund, die wir bringen wollten. Das Resultat war dies-

mal nicht umwerfend. Brauchbar, das schon. Wir hatten Jean Pascal 
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villa la 
roche

villa la roche, auch maison la 
roche, ist ein haus in paris, 
das 1923 bis 1925 von le cor-
busier und pierre jeanneret 
entworfen wurde. es wurde
für raoul la roche entwor-
fen, einen schweizer banki-
er und sammler avantgar-
distischer kunst. villa la ro-
che beherbergt heute die 
fondation le corbusier.

villa  
savoye
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IM JAHR 1928 
wurde die Vereinigung CIAM (Congrès International 
d´Architecture Moderne) gegründet, die diese Bauwei-
se förderte, unterstützte und die theoretischen 
Grundlagen entwickelte für eine zeitgemässe Archi-
tektur und den Städtebau unserer Zeit.

Der Name Weissenhof geht auf den Bäcker Georg 
Philipp Weiss zurück, der 1779 auf dem brachliegen-
den Gelände einen landwirtschaftlichen Betrieb 
(Meierei) errichtet hatte. Nach ihm sind die Siedlung 
und der Stuttgarter Stadtteil Weissenhof benannt.
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Peter Behrens
Victor Bourgeois
Le Corbusier (Charles und Pierre Jeanneret)
Richard Döcker
Josef Frank
Walter Gropius
Ludwig Hilberseimer
Ferdinand Kramer
Jacobus Johannes Pieter Oud
Hans Poelzig
Adolf Rading
Ludwig Mies van der Rohe
Hans Scharoun
Adolf Gustav Schneck
Mart Stam
Bruno Taut
Max Taut
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Die Siedlung war Teil 
der 1927 vom Deutschen Werkbund initiierten Aus-
stellung «Die Wohnung», die an verschiedenen Stellen 
Stuttgarts stattfand (Siedlungsbauten auf dem Weis-

senhofgelände, Hallenausstellung mit Firmenstän-
den in der Gewerbehalle und deren Anbauten nahe 
dem Stadtgarten, Internationale Plan- und Modell-
Ausstellung Neuer Baukunst in den Städtischen 
Ausstellungshallen auf dem Interimtheaterplatz beim 
Neuen Schloss).

08 09

In der Zeit des Nationalsozialismus wurde die Sied-
lung wegen der weissen Dachterrassen als 
Araberdorf» bezeichnet und sollte abgerissen wer-
den. Zu diesem Zweck wurde die Siedlung 
bereits an das Deutsche Reich verkauft. Zum Abriss 
kam es wohl auf Grund des Kriegsausbruchs 
nicht mehr, weshalb die Siedlung heute noch dem 
Bund gehört (die Stadt Stuttgart beabsichtigt 
den Kauf mit Wirkung zum Jahresanfang 2019). Als 
Gegenentwurf wurde in Sichtweite des Weissen-
hofes von Vertretern der Stuttgarter Schule die 
Kochenhofsiedlung errichtet. Mit der Siedlung Ziegel-
klinge (1927-1928), der Inselsiedlung (1929-1930) 
und der Wallmersiedlung (1929-1931) entstanden zu-
vor allerdings noch drei weitere Bauhaussied-
lungen in Stuttgart.

«

20

Wohnen ohne Pomp und Plüsch
Die Weissenhofsiedlung wurde als begehbare Ausstel-

lung gebaut: 17 Architekten, darunter Ludwig Mies 

van der Rohe, Walter Gropius, Peter Behrens und Le 

Corbusier, hatten Modell-Wohnhäuser entworfen, die 

später als städtische Wohnungen vermietet wurden.

Die 1927 fertig gestellte Weissenhofsiedlung gilt heute als Architektur-Sensation. Modernes 

Wohnen wollte man hier zeigen, neue Werkstoffe und praktische Einrichtungs-Ideen. Für die 

Zeitgenossen waren die weissen, quadratischen Häuser ziemlich gewöhnungsbedürftig – so 

nüchtern und ganz ohne Schnörkel.

Die Häuser, in allerbester Stuttgarter Wohnlage, waren dann doch bald vermietet.

Nur in das Haus von Corbusier und Jeanneret wollte niemand einziehen – trotz der unver-

baubaren, atemberaubenden Aussicht über den Stuttgarter Talkessel. 

Es war so radikal modern, dass es an die Bewohner hohe Anforderungen stellte: Wer sich hier 

wohl fühlen wollte, musste jede Sehnsucht nach Gemütlichkeit ablegen. Mobile Großstadt-

nomaden, eine Art «Generation i-Pod» von 1927, die ihre Kleider direkt in die Einbauschränke 

aus Beton hängen: So ungefähr hätten die idealen Mieter wohl ausgesehen. 

26

Die Weis-
senhof
siedlung in Stuttgart, auch Werk-
bundsiedlung, wurde 1927 vom Deutschen 
Werkbund unter der Leitung von Ludwig Mies van 
der Rohe von führenden Vertretern des Neuen 
Bauens errichtet, teilweise unter Verwendung experi-
menteller Materialien.

Die Weißenhofsiedlung, das Bauhaus, das Neue 
Frankfurt, die weißen Stadthäuser in Paris von 
Le Corbusier und die De Stijl-Bewegung in den Nie-
derlanden gehörten zu den einflussreichsten 
Vorbildern der aufkommenden modernen Architektur.
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Sie gilt als eine der 
bedeutendsten 
Architektursiedlun-
gen der Neuzeit. 
In der kurzen Bauzeit von nur 21 Wo-
chen entstanden 
21 Häuser mit 
insgesamt 63 Woh-
nungen. Damit

handelt es sich hier 
nicht um eine 
gewachsene Sied-
lung, sondern um 
das Resultat der 
Ausstellung «Die 
Wohnung». Für die 
Innenarchitektur 
der Musterwohnungen 
zeichnete Ferdinand Kramer verantwortlich, der auch 
selbst entworfene Möbel einsetzte.

10 11

Nach dem Krieg wurden einige unzerstörte beziehungsweise nur leicht be-
schädigte Gebäude abgerissen, andere durch Satteldachaufbauten stark ver-
fremdet. 1958 wurde die Siedlung unter Denkmalschutz gestellt. In den 1980er 
Jahren wurden die noch verbliebenen Gebäude saniert. Den Vorschlag der 
Staatlichen Akademie der Bildenden Künste Stuttgart, das benachbarte, An-
fang der 1980er-Jahre zum Verkauf stehende Bauensemble, zumindest Teile 
daraus künftig als Unterrichts-, Atelier-, Bibliotheks- und Verwaltungsräume 
zu nutzen und aus dem entstehenden Campus eine Stätte internationaler Be-
gegnung zu machen, lehnte jedoch das Land Baden-Württemberg – bei Be-
fürwortung der Stadt Stuttgart – ab. Die Vorgänge um die Privatvermietung 
insbesondere der Corbusier-Häuser führte 1983 zum Protest der Kunstakade-
mie, die Presse sprach gar von einem «Weissenhof-Skandal». 

Bis heute ist der Bund Eigentümer der Siedlung, plant jedoch den Verkauf 
der Immobilien; 2002 kündigte der Bund zunächst an, die Gebäude einzeln 
verkaufen zu wollen. Darauf reagierte die Stadt Stuttgart mit dem Wunsch, 
das Gebäudeensemble als Ganzes in eine Stiftung einzubringen. Zwischen 
Bund und Stadt besteht jedoch nach wie vor Uneinigkeit über den Kaufpreis 
für die Siedlung. 

2002 erwarb die Stadt vom Bund das zur Siedlung gehörende Doppelhaus 
von Le Corbusier und Pierre Jeanneret. Am 25. Oktober 2006 wurde in dem 
Gebäude nach drei Jahren originalgetreuer Sanierung das Weissenhofmuse-
um mit historischen Dokumenten und Architektur-Modellen eröffnet. Im Juli 
2016 wurde es zusammen mit dem Haus Citröhan als eine von insgesamt 
siebzehn Teilstätten unter der Bezeichnung «Das architektonische Werk von 
Le Corbusier» – ein herausragender Beitrag zur «Modernen Bewegung» in 
die Liste des UNESCO-Welterbe aufgenommen.
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Bei Arte Sella handelt es sich um 

eine internationale Veranstal-

tung zeitgenössischer Kunst, die 

in den Wäldern des Val di Sella 

Tales abgehalten wird.

Seit 1986 sind die Wiesen und 

Wälder des Val di Sella Tales, das 

zur Gemeinde Borgo Valsugana 

gehört, Austragungsort der 

internationalen zeitgenössischen 

Kunstveranstaltung Arte Sella. 

Dabei handelt es sich nicht um 

eine einfache Ausstellung, 

sondern um einen kreativen 

Prozess. Die Beziehung des 

Menschen zur Natur und der 

Respekt vor der Natur sind 

Teil dieser Kunstwerke. Zudem 

sucht und findet der Künstler 

jeden Tag die Inspiration in 

der Natur. Um die Kunstwerke 

zu realisieren, werden Blätter, 

Steine, Stämme und Äste 

verwendet.

Die Veranstaltung findet im Val 

di Sella Tal, entlang des Arte 

Natura Themenweges und auf 

der Costa Alm (Malga Costa), 

statt.

Neben der Ausstellung der Kunst-

werke gibt es auch ein um-

fangreiches Rahmenprogramm 

mit Konzerten, Theater und 

anderem.

arte    

   se
lla

Arte Sella hat sich seit 1996 auf 

einer Forststraße, am Südhang 

des Berges Armentera, weiter-

entwickelt. Auf diese Weise ent-

stand ein idealer Parcours, der 

es den Besuchern ermöglicht, 

die Werke zu betrachten und 

gleichzeitig die Besonderheiten 

der Landschaft zu genießen 

(verschiedene Waldtypen, 

Felsarten, hunderte Jahre alte 

Bäume).

 

Arte Sella versteht sich nicht nur 

als Ausstellung von Kunstwer-

ken, sondern v.a. als kreativen 

Prozess: das Werk wächst Tag 

für Tag und die Arbeit des 

Künstlers symbolisiert v.a. seine 

Beziehung zur Natur, die auf 

Respekt, Inspiration und Stimu-

lus basiert. Die Kunstwerke sind 

im allgemeinen dreidimensio-

nal, da sie aus Steinen, Blättern, 

Ästen und Stämmen entstehen. 

Nur selten werden künstliche 

Gegenstände, Materialien oder 

Farben verwendet. Am Ende 

der Veranstaltung werden viele 

Kunstwerke ihrem natürlichen 

Verfall überlassen und fügen 

sich so wieder in den Zyklus der 

Natur ein; andere hingegen 

beginnen eine Reise, die sie in

Museen, in Kunstgalerien und 

in verschiedene Ausstellungs-

räume in Italien oder im Aus-

land führt. Seit einigen Jahren 

erstrecken sich die Aktivitäten 

von Arte Sella auch bis auf 

die Malga Costa (Costa Alm), 

die sich ebenso im Sella Tal 

befindet.

In diesem ungewöhnlichen und 

eindrucksvollen Rahmen wech-

seln sich Ausstellungen, Events 

und kreative Workshops ab, 

die diesen Ort zu einem echten 

experimentellen Ausstellungs-

raum machen.

Cattedrale Vegetale» – die zwölf 
Meter hohe Kathedrale hat 
der italienische Künstler Giulino 
Mauri 2002 errichtet. 
Die Skulptur aus Buchenzwei-
gen wird als Openair-Bühne 
genutzt. In den «Säulen» wach-
sen junge Hainbuchen.

«





Kirchen aus Fels, Moscheen aus Lehm und 

Paläste aus Holz – die Völker Afrikas haben 

erstaunliche und kunstvolle Bauwerke er-

richtet, die uns heute noch staunen lassen.

Berühmte Bauwerke in Afrika? Da fallen

den Meisten die Pyramiden ein. Doch dann?

Ein Blick in die Liste der Weltkulturerbe des

zweitgrößten  Kontinents unserer Erde zeigt,

dass es neben den Wundern der Ägypter 

noch viele andere Gebäude und  Städte gibt.
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