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IX Vom Ersten Weltkrieg bis zur
Gegenwart

590 Banksy, Street-Art auf der Mauer zum Westjordanland; Bethlehem



Dem langen 19. folgte - so das ubliche Narrativ - das kurze
20. Jh. Nach dieser Leseart erstreckte es sich vom
Ausbruch des Ersten Weltkriegs 1914 bis zum Untergang
der Sowjetunion 1989. Es ist hier nicht der Ort, solche
geschichtstheoretischen Probleme zu reflektieren. Fur
unseren Zweck umfasst dieses umfangreichste Kapitel des
vorliegenden Werks die Zeitspanne vom Beginn des 20. Jh.s
bis in die Gegenwart. In vielerlei Hinsicht bietet diese Zeit
nicht nur die avanciertesten theoretischen Konzepte,
sondern die Kkunstlerischen und kunstphilosophischen
Positionen dieser Zeit bilden einen positiven wie negativen
Reflexionsschirm der gesamten Kunst- und
Kulturgeschichte. Denn wie in keinem anderen Jahrhundert
vorher war  diese Kunstlern, Architekten  und
Philosophinnen bekannt - nicht zuletzt durch die
groRartige Aufarbeitung dieser Geschichte durch die
Gelehrten des 19. Jh.s.

1.0. Kontexte

Das anhebende 20. Jh. schloss nahtlos an die Eigenart des
19. Jh.s an. Es gab ein kraftiges Wachstum der Stadte (von
den Futuristen bejubelt), eine atemberaubende Dynamik

der Industrie - jetzt nur vereinzelt durchzogen von
relativierenden Debatten um den verloren gehenden Wert
des Handwerks - sowie der Naturwissenschaften und

Technik. Um die Jahrhundertwende wund in der
Zwischenkriegszeit  bildete sich eine Reihe von
Kunststromungen, die teilweise eher verbittert das
Bruchszenario mit dem Vergangenen zelebrierten als dass
sie eine tragfahige Zukunftsgestaltung projektierten. Eine
solche Lust am Bruch mit dem Alten wiederholte sich in



den Sechzigerjahren, die den vermutlich nachhaltigsten
Projektraum fur die Kunst und Architektur der Moderne
abgaben.

1.1. Beschleunigung - Produktion -
Relativitat

Die ersten Jahrzehnte des neuen Jahrhunderts passen in
ihren Charakterisierungen uber weite Strecken noch ins
19. Jh. und waren zum Teil bereits im letzten Abschnitt
Gegenstand der Erorterungen. Die Zeit stand seit dem
Beginn der Moderne im Bann des
Beschleunigungsparadigmas. Geradezu symbolisch
verdichtete sich dies in der rasanten Entwicklung der
neuen und spektakularen Technologie der Luftfahrt. Von
den 160 Metern, die die Gebruder Wright 1903 vor funf (!)
Zuschauern mit ihrer Flugmaschine zuruckgelegt hatten,
bis zu einem 1000-Kilometer-Flug in 6000 Meter Hohe
1914 dauerte es gerade ein Jahrzehnt. »Der Erste
Weltkrieg konnte ausbrechen: Die Menschen konnten ihre
Schlachten in der Luft austragen.« In der Tat wurde der
Erste Weltkrieg zum ersten Krieg der modernen Technik
am Boden, auf See und in der Luft.

Schnerb 1983, 541

Das Jahrhundert begann mit einer Bevolkerungszunahme
in Europa und zugleich mit verstarkter Auswanderung nach
Kanada, in die USA und nach Sudamerika, vor allem aus
England, Irland sowie der iberischen und italienischen
Halbinsel, @ dort wiederum  besonders aus dem
unterentwickelten = Mezzogiorno. Der  wirtschaftliche
Aufschwung wurde erstmals von einer Expansion des
tertiaren Sektors getragen.

VIII.3.2.3.2.1.



Daneben losten moderne Industrien immer mehr die
alten Manufakturbetriebe ab: Stahl, Chemie,
Elektrotechnik. Der im 19. Jh. gefuhrte Streit zwischen
Manufaktur wund Industrie, der noch im Bauhaus
unterschwellig weiterschwelte, war de facto entschieden.
Viele Kunstler und Architekten, ob Frank Lloyd Wright,
Oscar Niemeyer oder Le Corbusier setzten ganz
selbstverstandlich und mit grofser Neugierde auf die neuen
industriellen Techniken und machten diese zur Grundlage
der neuen Asthetik. Der Futurismus schlieflich war mit der
Verherrlichung des Fortschritts schon ein Nachtreten
gegen die rickwartsgewandten Handarbeits-Anhanger a la
Ruskin.

Semper 1860, 112

Die Chemie erschloss der bildenden Kunst und der
Architektur ein neues, faszinierendes Material: die breite
Palette von Kunststoffen. Bereits im 19. Jh., exakt 1839
wurde von Charles Goodyear die Umwandlung von
Kautschuk in Gummi entdeckt (Vulkanisation). Gottfried
Semper feierte den neuen Stoff fur seine »fast unbegrenzte
Wirkungssphare die Imitation [...].« Es folgten Zelluloid
und Linoleum, schlielSlich gelangen Polykondensation,
Polymerisation und Polyaddition, Verfahren zur Herstellung
hochmolekularer Verbindungen. Das 1907 patentierte
Bakelit (nach dem belgischen Chemiker Leo Hendrik
Baekeland) war der erste vollsynthetisch industriell
hergestellte Kunststoff. Bakelit konnte in jede gewunschte
Form gepresst werden, es war ein ideales Material fur alle
moglichen Gegenstande, die Designer in eine asthetisch
ansprechende Form brachten. Einer der wichtigsten
Forscher zur Polymerchemie war der 1953 dafur mit dem
Nobelpreis ausgezeichnete Hermann Staudinger. Die
Produktion von Kunststoffen im 20. Jh. explodierte
geradezu: Polyvinylchlorid (PVC), Polymethylmethacrylat
(Plexiglas), Polyathylen (PE), Polypropylen (PP), Polyester,



faserverstarkte Kunstharze wund viele andere mehr
Zusammen mit hochspezialisierten Computerprogrammen
sind die Kunststoffe nicht nur fur technische Produktion,
sondern fur bildende Kunst und Architektur nicht mehr
wegzudenken.

VIII.3.1.2.

Die Fortschritte der Chemie bildeten auch eine
Grundlage fur neue Techniken bei Fotografie und Film.
John W. Hyatt verbesserte das Zelluloid, das in der
Fotografie alle anderen Materialien, darunter die schweren
beschichteten Glasplatten, verdrangte und die Grundlage
fur den Film wurde. Roland Barthes bestritt in Die helle
Kammer, dass die Maler an der Wiege der Fotografie
standen und meinte dagegen, es seien die Chemiker
gewesen. Die Briuder Auguste und Louis Lumiere hatten
gleichzeitig mit den Deutschen Max und Emil
Skladanowsky den Film erfunden. 1895 fuhrten sie zum
ersten Mal offentlich einen Film vor. Georges Mélies
synchronisierte Bild und Ton. Frankreich, das noch bis ins
20. Jh. ein landwirtschaftlich gepragtes Land war,
ubernahm fur einige Jahrzehnte in der Filmindustrie die
Fuhrung. Erste grofSindustrielle Fotofirmen entstanden in
den USA, darunter Eastman Kodak.

Die Jahrhundertwende und die folgenden Jahrzehnte
waren eine grolle Zeit der Physik. Die Entdeckungen
zeichneten sich dadurch aus, dass sie die bisherige Sicht
der Natur auf den Kopf stellten. 1895 stiels Wilhelm Conrad
Rontgen zufallig auf eine neue Strahlung, die er X-Strahlen
nannte. Er wurde mit dieser Entdeckung 1901 der erste
Trager des Preises (fur Physik) der Nobelstiftung. Davon
angeregt fand 1896 Henri Becquerel zusammen mit Marie
und Pierre Curie die Radioaktivitat. In radioaktiven
Zerfallsreihen verandern sich die chemischen Elemente wie
in den alten Alchemistentraumen. Albert Einstein setzte mit
der Relativitatstheorie und der Aquivalenz von Masse und



Energie einen der nachhaltigsten Impulse unserer Sicht auf
die Natur. Er beendete damit den Gedanken an Stabilitat
und Objektivitat im Universum. Louis de Broglie
formulierte den Welle-Teilchen-Dualismus des Lichtes und
der Materie. Grundlage dafur bot unter anderem die
Formulierung des Wirkungsquantums durch Max Planck.
Es ist der Tatsache geschuldet, dass elektromagnetische
Strahlung nur in bestimmten Portionen (Quanten als
kleinstmogliche Einheit) emittiert oder absorbiert wird.

Heisenberg 1959, 35

Diese Einsichten fuhrten zur Korrektur des Atommodells
von Niels Bohr durch die quantenmechanische Deutung der
Natur durch Werner Heisenberg und Erwin Schrodinger.
Sie war nicht nur in der Physik von grolsem Interesse, es
handelte sich um einen philosophischen  und
weltanschaulichen Umsturz, vergleichbar mit der Wende
vom ptolemaischen zum kopernikanischen Weltbild. Werner
Heisenberg, auch er wie alle Erwahnten Nobelpreistrager
fur Physik (Marie Curie erhielt nach ihrem Physikpreis
1903 auch noch den Nobelpreis fur Chemie 1911), brachte
das neue Paradigma auf den Punkt: »Das ist allerdings ein
sehr merkwurdiges Resultat, das zu zeigen scheint, dals die
Beobachtung eine entscheidende Rolle bei dem Vorgang
[gemeint ist das Doppelspaltexperiment; BB] spielt und dals
die Wirklichkeit verschieden ist, je nachdem, ob wir sie
beobachten oder nicht.« Diese Bemerkung zeigt
eindrucksvoll, wie sehr der moderne Blick auf die Natur
letztlich von den Regeln der transzendentalen
Subjektphilosophie im Sinne Kants gepragt ist. Der
philosophisch ambitionierte Heisenberg legte, ahnlich wie
sein Gesprachspartner Carl Friedrich von Weizsacker, eine
eindrucksvolle Platon-Deutung vor. Mit dem Platonismus
grundierte er nicht nur die Unscharferelation und die
Bedeutung der Wahrscheinlichkeit, sondern auch die



enorme Wichtigkeit der Symmetriegesetze in der modernen
Physik.

Das Paradigma der Relativitat war bereits im 19. Jh. in
den Kunsten aufgenommen worden, vor allem in der
zeitgenossischen Musik. Es ging um die Auflosung der
alten Harmoniegesetze durch die Gleichschaltung der zwolf
Tone. Das glich einer Revolution in der Vorstellung von
Schonheit.

VIIL.2.2.1.

Le Corbusier 1923, 108

Auf dem Energiesektor trat ein nachhaltiger Wandel ein.
Der Energietrager schlechthin war das Ol geworden,
Diesel- und Benzinmotoren losten die Dampfmaschine ab.
Grolie Fortschritte in der Industrietechnologie, Verfahrens-,
Elektro- und Verkehrstechnik steigerten die Produktivitat.
1923 brachte Le Corbusier diese Zeilen zu Papier: »Alle
Autos sind im wesentlichen gleich angelegt. Durch den
rastlosen Konkurrenzkampf der unzahligen Autofirmen ist
jede einzelne von ihnen verpflichtet, den Wettbewerb
gewinnen zu wollen. So ist zur Dbestehenden
Standardlosung das Streben nach Perfektion, nach einer
uber den rohen praktischen Gesichtspunkt hinausgehenden
Harmonie getreten, was nicht nur Perfektion und
Harmonie, sondern Schonheit bewirkt hat.«

VIII.2.2.1.

Die Erfindung des FlieBbandes 1913 durch Henry Ford
wurde bereits erwahnt. Das FlieSband faszinierte nicht
zuletzt die europaischen Architekten der Moderne als
Symbol der Effizienz amerikanischer Organisationsformen.
Die Serienproduktion mit genormten EinheitsgrofSen
begann. Wie schon im letzten Abschnitt erwahnt, wurde
der Mensch fur die Produktion von Kleidung nach
Konfektionsgrofsen vermessen.



Klotz 1994, 109

Die wirtschaftliche Dynamik der ersten Jahrzehnte schob
die Architekturszene kraftig an. Eklektizismus und
Historismus wichen einer neuen Sprache der Architektur.
Sie basierte auf der Verwendung neuer Materialien, in
erster Linie Glas und Stahlbeton. Glas ermoglichte die
Befriedigung des Wunsches nach Licht, Transparenz und
Hygiene, mit Stahlbeton konnte man die »Schachtelform«
des Hauses auflosen, freie Grundrisse schaffen und Wand-
durch Glasflachen ersetzen sowie neue, organische Formen
realisieren. »Die grole Reinigung, die Reduktion der
Formen, war Bedeutung genug, war das inhaltsschwere
Pathos der Avantgarde.« Ein erster Glaskubus als
Fabrikgebaude fur die Firma Steiff bei Ulm lautete etliche
Innovationen im Glasbau ein. Bruno Taut brillierte 1914 bei
der Kolner Ausstellung des Deutschen Werkbundes mit
einem Pavillon mit Glasdach zum letzten Mal, ehe die
Katastrophe des Krieges diesen Aufschwung erstickte und
Europas Entwicklung um Jahre zuruckwartf.

Kam es bereits im 19. Jh. zum Verlust eines
flachendeckenden Stils, ist das 20. Jh. von einer volligen
Fragmentierung der literarischen und kunstlerischen
Ansatze gepragt. Die Liste ist uferlos und die Stromungen
der Neoromantik, des Realismus, Futurismus,
Impressionismus, Expressionismus, Kubismus,
Naturalismus, Symbolismus und andere mehr werden im
Folgenden komprimiert dargestellt.

6.1.

Der amerikanische Mathematiker Norbert Wiener war
der Pionier der neuen interdisziplinaren Wissenschaft der
Kybernetik und loste damit Angst auf der einen und
Visionen und Utopien anregende Phantasien auf der
anderen Seite uber die sich selbst steuernden Maschinen
aus. Die Kybernetik wurde zur Grundlagenwissenschaft der
die industrielle Produktion revolutionierenden Roboter-



Technologie und der Computer-Technik. In der
zweiten Jahrhunderthalfte bildete diese Entwicklung unter
anderem Titel die Grundlage der Gegenwartsarchitektur.

Ahnlich wie es im Romischen Reich einen Hunger nach
der Kunst der griechischen Welt gab, begannen sich
interessierte Schichten in der Neuen Welt fur die
Kunsttradition Europas, darunter vor allem die
zeitgenossische Kunst, zu begeistern. Das machte das 20.
Jh. zu einem ersten Jahrhundert eines entstehenden
weltweiten Kunstmarkts und einer Event-Kultur. Galerien,
die wie Firmen agieren und weltweit Filialen unterhalten,
Biennalen (seit 1895 jene von Venedig) und Triennalen
lancieren mittlerweile einen Hype der zeitgenossischen
Kunst. Kunsthandler, -sammler und Kunstkritiker spielen
eine immer wichtiger werdende Rolle fur die Entwicklung
und Bewertung der Kunst. Dazu kommt die neue Dimension
der Selbstvermarktung von Kunstlern.

1.2. Die Kunstler in der »Urkatastrophe«

Schnerb 1983, 671

VIIIL.1.2.

»Den Europaer, der im Jahr 1914 den Atlas aufschlagt,
erfullt der Anblick seines Territorialbesitzes mit Stolz. Fast
ganz Afrika und Ozeanien, die Halfte Asiens und ein Viertel
Amerikas gehorten ihm.« Das Jahr 1814, in dem eine
Neuordnung Europas unternommen  wurde, lag
ein Jahrhundert zuruck und der Wiener Kongress war zwar
eine Antwort auf den sich neu bildenden Nationalismus,
aber er vermochte diese GeilSsel nicht auszumerzen. Im
Gegenteil, inzwischen hatten sich die Interessen der
europaischen Nationalstaaten verfestigt, weil sie durch
ihre Uberseegebiete global geworden waren. Das Denken
der politischen Masterminds war von



GrolSmachtphantasien des 19. Jh.s gepragt und nicht von
der modernen Vorstellung eines kreativen wirtschaftlichen
und kulturellen globalen Wettbewerbs. Der Krieg, von
denen weltweit zahlreiche tobten, galt immer noch als ein
legitimes Mittel der Durchsetzung von politischen
Interessen. Dazu kam die gefahrliche Verfuhrung durch die
einseitig verteilten Erfolge der Technik, welche die
Schwelle zwischen Politik und Krieg in den Landern
Zentraleuropas sinken liels.

Ebd., 611

Wie sehr diese Gemengelage die Wahrnehmung
verzerrte, zeigt sich darin, dass die k. und k. Monarchie die
grofSserbische Ambition und das Deutsche Reich den
fehlenden Weltmacht-Status offenbar nicht anders denn als
todliche Bedrohung dechiffrieren  konnten. Das
Wilhelminische Deutschland empfand sich gegen Ende des
19. Jh.s angesichts der reichen Kolonialstaaten ringsum
trotz seiner lebendigen Wirtschaft und industriellen
Leistungsfahigkeit in ein Abseits gedrangt. Es befurchtete
den Verlust von Absatzmarkten und leistete sich eine
kostspielige Aufrustung. »Das si vis pacem para bellum
forderte wunerbittlich - und im alten Europa wohl
unvermeidlich - seinen Preis.«

Kriegspropaganda
Dazu kamen unsagliche Geschichten, die in zahlreichen
Buchern mit hohen Auflagen kursierten. Sie

bewirtschafteten ein Klima, in dem das Narrativ eines
vermeintlich unvermeidlichen bevorstehenden Krieges
gedieh. Der aus estnischem Adel stammende deutsche
Militarhistoriker Friedrich von Bernhardi vulgarisierte in
seinem Buch Deutschland und der Ndchste Krieg (1912)
Darwin, indem er den Krieg als Ausleseverfahren fur
wertvolle Rassen pries und den Weg Deutschlands zur
glorreichen Weltmacht skizzierte. Solche Thesen wurden



bevorzugt in nationalistischen Wehrvereinen verbreitet. Sie
dienten unter anderem als Munition im Kampf gegen den
Pazifismus, in Deutschland vertreten vor allem durch die
Sozialdemokraten mit ihrem Fuhrer August Bebel. Der
Historiker Volker Ullrich nennt das Deutschland der
Vorkriegszeit eine »nervose GrolSmacht«, die befurchtete,
dass die Sozialdemokraten mit ihrer marxistischen Doktrin
(bei der Reichstagswahl 1912 zur starksten Fraktion
geworden) bald jede Weltmachtambition verunmoglichen
konnten.

Winkler 2009, 1153f

Der aus Mainz stammende Rechtsanwalt Heinrich Clals,
einige Zeit Vorsitzender des nationalistischen Alldeutschen
Verbandes, warb in einem Buch, das bis 1914 funf Auflagen
erreichte, fur den Krieg, den Deutschland nicht furchten
musse, und hetzte gegen das allgemeine Wahlrecht und
gegen die Juden. August Winkler spricht von einem
nationalistischen Populismus, der auch bei den gebildeten
Schichten verfing. Es gab geheimbundartige
Einrichtungen, wie den Reichshammerbund mit dem
Germanenorden, der das Hakenkreuz zu seinem Logo erkor
und einschlagigen Aktivismus entfaltete. In der Nahe
dieser Bunde fand sich auch der 1901 als Verein
gegrundete Wandervogel, eine wichtige Einrichtung der
Jugendbewegung, in der es deutliche antisemitische
Tendenzen gab.

Illies 2012

Ebd., 90

Von der uberdrehten Zeit am Vorabend des Krieges
zeichnet der deutsche Kulturjournalist Florian Illies in
einem ungewohnlichen Buch ein plastisches Panorama. Er
beschreibt, immer am heftigen Pulsschlag der handelnden
Personen aus Literatur und Kunst, die enorme Dynamik des



Zeitgeistes, die bisweilen selbst jene Zeitgenossen
uberforderte, die den neuen Entwicklungen durchaus
aufgeschlossen gegenuberstanden. Burnout, damals
Neurasthenie genannt, war omniprasent. Der als
Bibliothekar an der Technischen Hochschule in Wien
arbeitende Robert Musil erhielt im Marz 1913 diese
Diagnose von seinem Nervenarzt, »infolge deren er
berufsunfahig ist.«

Solch abwegige Spinnereien wurden intellektuell geadelt
durch ihre Aufrustung mit den Ideen Darwins (wenn auch
in ihrer vulgarsten Fassung vom Recht des Starkeren) und
dem élan vital der Lebensphilosophen. Resultat war ein am
Beginn des Jahrhunderts verbreitetes Narrativ, wonach ein
Krieg eine kathartische Wirkung =zeitige und zur
Verjungung und Gesundung einer Gesellschaft fuhre. Der
Krieg war nicht mehr Dblolles Instrument eines
Imperialismus, ihm wurde eine bioethische und kulturelle
Funktion zugeschrieben. Das pragte sich, auch abseits des
den Krieg geradezu verherrlichenden Futurismus, in viele
Kopfe ein.

Ursachen des Ersten Weltkriegs
Kershaw 2015, 13

Clark 2012

Die Untersuchungen zum Ersten Weltkrieg finden ihren
Niederschlag in einer unubersehbaren und gelehrten
Literaturflut. Diese Untersuchungen changieren zwischen
den Polen einer bewusst gesteuerten Unternehmung und
eines geradezu passiven Hineinschlitterns in die
Katastrophe und pendeln sich meist in einer mehr oder
weniger ausgewogenen und verschieden differenzierten
Mittelposition ein. Meist wird die Schuldfrage auf die
Schultern der Mittelmachte (Deutsches Reich, Osterreich-
Ungarn mit den Verbundeten, das Osmanisches Reich und



ab 1915 Bulgarien) verteilt. Auch Ian Kershaw geht in
seiner monumentalen Studie zum »Jahrhundert des
Krieges« vom uberbordenden ethnischen Nationalismus,
territorialen Anspruchen, Antisemitismus und der Krise des
Kapitalismus aus. Dass die zerstorerischen Krafte nicht
eingedammt werden konnten, lag seiner Meinung nach
nicht zuletzt an den versagenden Politikern, denen
Christopher Clark den pragnanten (von Hermann Broch
entlehnten) Titel »Schlafwandler« verliehen hat.

Auch Clark zeigt (mit umfangreichen Recherchen in den
Archiven), ohne die Mittelmachte von ihrer Verantwortung
zu entlasten, welch explosives Gemisch dieses Europa am
Beginn des neuen Jahrhunderts insgesamt war. Den
Funken, der die Explosion ausloste, warfen die serbisch-
bosnischen Nationalisten mit dem Mordanschlag des
Gavrilo Princip auf den osterreichischen Thronfolger
Erzherzog Franz Ferdinand und seine Gemahlin am 28. Juni
1914 in Sarajevo. Der Erzherzog fuhr trotz der hochgradig
aufgeladenen Situation mit seiner Frau in offenem Wagen
durch die Stadt, wo nicht weniger als sechs Attentater auf
der Lauer lagen.

Winkler 2009, 1185

Matt 2014

Als ob man auf einen solchen Anlass gewartet hatte,
waren sich Wien und Berlin schnell einig, Serbien dafur zu
bestrafen und dessen GrolSmachtphantasien im Keim zu
ersticken. Die Beteiligten wussten wohl, dass sie einen
grolen europaischen Krieg auslosten, aber Deutschland
wollte es mit dem aufrustenden Russland lieber gleich als
spater aufnehmen. »Die tiefere Kriegsursache war der
Wunsch Deutschlands, seine politische Vorherrschaft in
Europa zu errichten und von der GroSmacht zur Weltmacht
aufzusteigen.« Wien, das sich in seinem Vielvolkerstaat
mehr und mehr einem nationalistischen Aufbegehren



gegenuber sah, ging es letztlich auch um die Statuierung
eines Exempels. Das beruhmte Wort von der
»0sterreichischen Versuchsstation des Weltuntergangs«
pragte am 10. Juli 1914 Karl Kraus in einem Nachruf auf
Erzherzog Ferdinand in der Fackel. Fur Peter von Matt hat
kein Historiker »den kausalen Konnex zwischen einem
Kaffeehausgesprach und dem Verenden im Sturmangriff
jemals so zwingend aufgedeckt« wie der Dichter Kraus.

Hiilk 2016, 365

Aber - und das wird gerne ubersehen - Kraus bediente
auch wie kein zweiter die antifranzosischen Klischees und
griff in seinem Pamphlet Heine und die Folgen in die
unterste Schublade der Polemik, wenn er Heine
beschimpfte, er habe die »Franzosenkrankheit« nach Wien
gebracht. »Die Metapher ist gemein und entsetzlich und
erstickt das Gelachter selbst des hartgesottensten
Satirikers: Denn Kraus setzt die >Franzosenkrankheits,
sprich die Syphilis, und das Feuilleton in eins, ubertragt die
virale Ansteckungskraft durch Sex [...] auf das Feuilleton
und benutzt schamlos das moralische Verdikt, das haufig
diese Krankheit trifft, als Argument seiner Pressekritik:
[...].« Neben den Feuilletonisten bekamen die judischen
Assimilationsverweigerer ihr Fett ab, gegen die
Nationalisten und Antisemiten entwickelte er jedoch kaum
eine besondere kampferische Ambition.

Als das zaristische Russland nach der Kriegserklarung
Wiens unter scharfem Protest der Bolschewiki eine
Generalmobilmachung anordnete, war der Weg fur die
europaischen Machte geebnet, unter Gesichtswahrung auf
Seiten Osterreichs oder Russlands in den grofen Krieg
einzutreten. Durch die Kriegserklarung Japans (das im
Schatten der Vorgange in Europa Aspirationen auf China
einlosen wollte) an Deutschland und Osterreich 1914
wurde dieser Krieg sofort zu einem globalen Krieg.



Kaufmann 2014

Der Erste Weltkrieg war der erste Krieg mit industrieller
Technik. Die Errungenschaften des 19. Jh.s, Gewinnung von
Distanz, die Vorteile an Mobilitat durch Eisenbahn und
Flugzeug, sowie die Entwicklung des Panzers, die
Fortschritte der Chemie, die Geschwindigkeit der
Nachrichtenubermittlung, der Einsatz der Fotografie,
schlugen sich nun nieder in der wichtigen Rolle der
Artillerie, der schnellen Verschiebung von Truppen und
dem (am Anfang von Wissenschaftlern uberwachten)
Einsatz von Giftgas und in neuen fotografischen Analysen
zur Feindaufklarung. »Toten und Getotetwerden wurde in
Form eines anonymen Kriegsgeschehens erfahren.« Die
Herstellung diverser Waffensysteme war standardisiert und
normiert, damit besonders effektiv. Durch die Kopfe der
militarischen Planer spukte die Vision eines mobilen und
motorisierten Krieges, indes ist dieser Krieg durch
jahrelangen statischen Grabenkampf uber 700 Kilometer
Lange (an der Westfront) charakterisiert. Erst der Eintritt
der Vereinigten Staaten 1917 auf Seiten der Alliierten
brachte wieder Dynamik in das Geschehen und fuhrte
letztlich zur Niederlage der Mittelmachte.

Pfoser/Weigl 2013

Illies 2012, 411744

Die Folgen waren verheerend. Europa war ein anderer
Kontinent geworden, Reiche waren verschwunden, ein
Flickenteppich von Kleinstaaten entstand, eigentlich gab es
nur Verlierer, wenn man vielleicht von Amerika absieht, wo
man Vorteile orten konnte. Der amerikanische Historiker
und Diplomat George Kennan pragte fur das Geschehen
das beruhmt gewordene Wort der »Urkatastrophe«. Kein
Land und keine Hauptstadt in Europa wurden dermalSen
gedemutigt und erlebte eine solchen Identitatsbruch wie
Osterreich mit seiner Hauptstadt Wien, das sich nach dem



»Weltuntergang« als unbedeutender Kleinstaat wiederfand,
an dessen Lebensfahigkeit die wenigsten glaubten. Dabei
war dieses Wien »eine Weltstadt geworden, was man in der
ganzen Welt sah und spurte, nur in Wien selbst nicht
[...].«/»Hier tobten die Kampfe um das Unbewusste, die
Traume, die neue Musik, das neue Sehen, das neue Bauen,
die neue Logik, die neue Musik.«

Kriegsbegeisterung
Kershaw 2015, 64

2.1.3.

Es ist schwer zu begreifen, dass die oben erwahnten
krausen Theorien bei so vielen Kunstlern und
Intellektuellen verfingen und eine Kriegsbegeisterung
auslosten. Zwar war die Meinung verbreitet, dass der Krieg
»ein kurzes, aufregendes und heroisches Abenteuer mit
einem schnellen Sieg und geringen Verlusten [...]J« sein
wurde, aber er platzte mitten in die Blute der Avantgarde,
die in den Kunstlervereinigungen grenzuberschreitende
Beziehungen pflegte. Die Kunstler waren international gut
vernetzt, schatzten Paris, London, Berlin, Munchen, Wien,
Prag, St. Petersburg, Moskau. Aber nun schien in der Tat
die utopische Vision von der Erneuerung der Gesellschaft,
ja der ganzen Welt nicht mehr in den Narrativen der
Avantgarde gelegen zu haben, sondern in abstrusen
nationalistischen Geschichten. Diese seltsame Ambivalenz
ist schliefSlich ein wenig attraktives Kennzeichen der
Moderne des 20. Jh.s geworden, das man nicht umschiffen
darf und das uns noch eigens beschaftigen wird.

Marc, zit. nach Clemenz 2014, 25
Beckmann, zit. nach Kohler 2014, 26

Junger, zit. nach Frevert 2014



Max Liebermann erwartete sich eine Uberwindung des
Materialismus, Franz Marc eine Reinigung des alten
Europa, das ihm den Zugang »zum eigentlichen Sein
jenseits aller Sinnestauschungen« ermoglichen sollte. Otto
Dix malte sich 1915 als Kriegsgott Mars. Max Beckmann
zog freiwillig in dieses »Reinigungsunternehmenc,
weigerte sich aber, auf Franzosen und Russen zu schielSen.
Die einen waren seine Vorbilder, die anderen Landsleute
des bewunderten Dostojewskij. Er sah im Krieg wohl auch
ein asthetisches Erlebnis, denn »meine Kunst kriegt hier zu
fressen.« Ahnlich wie Ernst Ludwig Kirchner brach er uber
der Realitat des Krieges verzweifelt zusammen. Kirchner,
der Begrunder der Kunstlergruppe Die Bricke, posierte
1915 in Uniform in seinem Atelier nachdem er sich
freiwillig gemeldet hatte. Auch der Kriegsfreiwillige und
Kriegsmaler Oskar Kokoschka fertigte Selfies an,
Postkarten, auf denen er in Uniform abgebildet ist. Selbst
die sozialdemokratische Kunstlerin Kathe Kollwitz liel3 ihre
beiden Sohne eher leichten Herzens in den Krieg ziehen,
im Glauben an einen gerechten, ehrenvollen und
ritterlichen Verteidigungskrieg, vor allem gegen den
russischen »Despotismus«. Einer von ihnen fiel gleich
1914. Der Leutnant Ernst Junger schwadronierte in seinen
Tagebuchern von einem »Duell« mit »hohem Reiz«: »Man
lebt, man erlebt, man gelangt zu Ruhm und Ehren, das
alles nur um den Einsatz eines armseligen Lebens.«

Marc, zit. nach Clemenz 2014, 26

Franz Marc sah einen »Anfang der Dinge« vor sich, vor
denen er mit pochendem Herzen stehe. Er faselte vom Tod
als Erloser, von Sterbelust und vom Gluck der gefallenen
Soldaten. Aber auch nationalistische Wortspenden, die an
die Propaganda-Parolen des Alldeutschen Verbandes
erinnern, gab er von sich. Dazu kam ein
Mannlichkeitschauvinismus, der an das Futuristische
Manifest Marinettis erinnert: »Der wissende, strenge Typus



des neuen Europaers wird ein mannlicher Typus sein; er
wird auch die Erotik, statt sie und sich dem Weibe zu
uberantworten, wieder seine Sache werden lassen.« Erst
1916, kurz vor seinem Tod, anderte Marc im Trommelfeuer
der Schlacht von Verdun seine Meinung und revidierte den
Glauben an die Reinheit des neuen Europa und die
Erlosung durch den Krieg. Er fiel am 4. Marz vor Verdun
und teilte das Schicksal mit anderen Freiwilligen, unter
ihnen die Futuristen Antonio Sant’Elia und Umberto
Boccioni. Der enge Freund der letzten Jahre, August
Macke, war bereits im ersten Jahr des Krieges gefallen.
Auch der international gut vernetzte Macke hatte sich
freiwillig gemeldet, aus dem Feld dann aber Briefe voll des
Grauens geschrieben.

2.2.6.

Ohnehin wenig Skrupel kannten die italienischen
Futuristen, die sich darauf freuten - so Marinetti 1915 - die
»wahnsinnigen Skulpturen« zu bewundern, »die unsere
inspirierte Artillerie aus der Masse des Feindes formt.«

2.2.3.

Paul Klee sah als einer der wenigen klarer und bedauerte
»das Ungluck« dieses Krieges, der die Freundschaft mit
den franzosischen Kunstlern so sehr auf die Probe stellte.
Bald kippte die Stimmung. Die Bilder der Kunstler zeigen
fahle, ausgemergelte Gesichter, die Zerstorung des Krieges
spiegelt sich in zerstorten Bildern. Max Beckmann und Otto
Dix malten ausdrucksvolle Antikriegsbilder. Viele standen
angesichts der langst laufenden Internationalisierung auch
zwischen den Stuhlen: Der in Mannheim geborene Daniel-
Henry Kahnweiler, der als Pariser Galerist und
unermudlicher Forderer der Kubisten Kontakte zwischen
Frankreich und Deutschland pflegte, wurde 1914 zum
feindlichen Auslander und floh in die Schweiz. Dem
Elsasser Hans Arp erging es gleich. Er schloss sich in der



