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Im Juli 1900 fuhr ein Zug von Chatairdlich vonVersailles nach PariBie kurze Strecke von dem
Pariser Vorort bis ins Zentrum der franzdsischen Hauptstadt hétte planmalig weniger als 30
Minuten in Anspruch genommeidoch es kam anders. Der Zug blietoige eines Verkehrsunfalls
liegen und die Geschichte der Klassischen Modénnder europaischen Malerei wurde um ein
Kapitel reicher.

Der Berufsmusiker und professionelle Radrennfah@elegenheitsboxer und Mechanikdaurice

de Vlaminck (18761958) Sohneinesflamischen Vatesund einer franzésischen Muttehatte sich

zwei Wochen Urlaukion seinem Militardiensgenommen und war auf dem Weg in die Hauptstadt.
Ihm gegeniber sal3 ein ihm nur vom Augenschein bekannter Mitbewohner von Chatou, der vier

1 Alle nicht andererQuellenzugeschriebeneFotos in dieseSchrift stammen vom Autor.
2 Alle nicht anderen Kiinstlern zugeschriebengerkein dieser Schrift stammen vdviaurice de Vlaminck



Jahre jungere Maler AnéiDerain(1880- 1954) Hatte der Zug sein Ziel pinktlich erreicht, wére es
dabeigeblieben so aber begann eine Freundschaft, die die Entwicklung des Fauvismus nachhaltig
beeinflussersollte.

Vlaminck schreibt in seinen Memoiren Uber diese Begegnuidgrain sal? mir gegentber. Obwohl

wir schon immer im selben Land gelebt hatten, hatten wir nie miteinander gesprochen. Wir kannten
uns nur vom Sehen, da wir uns oft in den StraBen des Dorfes begegnet waren. Derain war be
Radrennen dabei gewesen, an denem teilgenommen hatte. Oft hatte er mich mit meiner Geige
unter dem Arm oder mit Gemalden und meingartkasten getrofferai™]

Vom Autodidakten zum Wilden

Der Ausfall des Zuges zwang die Passagiere weiteren Weg nach Paris zu Fuld zuriickzulegen.
Hierbei kamen sich Vlaminck und Derain naher, unterhielten sich und erkannten ihr gemeinsames
Interesse an der Malerei. Vlaminck hatte das Malen bisgaiglich als Hobby betrachtet und den
Lebensunterhalt fur sich und seine Familie mit den Preisgeldern fur Radresomeaals Musiker
verdient - beide Eltern waren ebenfalls Musikend hatten ihn an der Violine und am Klavier
ausgebildet Derain hingegen fiuhlte sicdthonals 15&hriger zur Malegi berufen und besuchte
bereits seit zwei Jahren eimMdalschulein Paris

Ahnlich den spateren Fauvisten Henri Matisse, George Rouault, Charles Manguin und Alber
Marquet bei Gustave Moreau war auch André Derain Schiler eines Vertreters des Symbolismus, de
Pariser MalesEugene Carrier&/laminck hingegen war bekennender Autodidakt. Spésiimierte
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dieses schicksalhafte Eisenbahnungliick niemals auf den Gedanken gekommen ware, aus der Malel
einen Beruf zu machen und davon lebanwllend™. Die Malerei war fur ihn bis dahin nur eine
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Vlamincks immer wieder betontéVerdegang alé\utodidakt ist insofern zu relativieren, als dass
Zeichnen seit 1881 fester Bestandteil im Lehrplan aller franzésischen Schulen war; somit atle junge
Menschen dieser Zeit zumindest eine rudimentare kiinstlerische Ausbildung genossenfiatten

Die beiden Nachwuchskiinstler
mieteten 1900 in Chatou einaltes
Restaurant auf einer Insét der Seine
[l und bauten diess zum Atelier um.
Von hier aus startetensie ihre
Karrieren, welche im Laufe des
nachsten halben Jahrhunderts durch
diverse ‘Ismen flhren und die
franzésische Moderne maldgeblich
bestimmen sollta. Die Freundschaft zu
Derain(Abb. 2)hielt bis zudessenTod
1954 auch wenrbeidein den 1910er
Jahren langém Streit entzweit waren.

Abb. 2: André Derain (li.) und Maurice de Vlamji@d2®!



Zunachst orientierte sich Vlaminck stark an seinem Vorbild Vincent van Gogh, dessen Ausstellung
in der Pariser Galerie Bernheileunedie beiden Freunde 1901 besuchtafan Gogh, ebenfalls
Autodidakt undneben CézanneMunchund Gauguin bedeutendstBegrinder der Moderne

0 SR S dzii S inéhr alsK/ster and Muttérlll. Das Ungestiime, Revolutionare, Ekstatisch
Eruptive in van Goghs Werk wird Vlamincks Malweise bis in sein Alterswerk hinein begleiten.

Auf dieser Ausstellung begegneten die beiden jungen Kinstler auch Henri Matisse, dem spéteren
Protagonisten des Fauvismus. Dieser hatte bereits eine Ausbildung an der Ecole deArBeaux
bei Gustave Moreau absolviert, befand sich jedgoh 1900 bis 190fh einer wirtschaftlichen

und kunstlerischen Krise und bestritt seinen Lebensunterhalt als Dekorationsmaler.

Die Uberragende Rolle, die Matisse spater fur @aavismus und somit fir die Entwicklung der
Kunst des gesamten 20. Jahrhunderts haben sollte, wird ein immerwéhrender Stachel in
Vlamincks Seele bleiben. Zeit seines Lebens wird er die eigene Bedeutung fur diese franzdsische
Auspragung expressionistischéfalerei herausstreichenTrotz seines stark ausgepragten
Selbstbewusstseins scheint ihn die alles Uberragende Wahrnehmung Matisse” in der
Offentlichkeit belastet zu haben; jahrelang arbeitege sich an diesem inneren Konflikt ab.
Schlimmer nochausgerebnet Matisse, der spater betonte, erst mit seinemochalen und nicht

mehr fauvistischemi_e bonheude viviéstk KNG GS aSAYyS SAISH ividmdKS al
dem Fauvismus identifiziert und nicht er, der "wahre Willesah sich zeitlebens in der Tradition

der Fauvs, wahrend Matisse diese Phase schon nach wenigen Jahren nur noch als einen
Entwicklungsschritansahund seine Arbeiten puristischer und ornamentaler gestaltete.

Vlaminck betrachtetevielmehr sich selbst und Derain aBegriinder des Fauvismus; ihre
gemeinsame Arbeit in Chatou hatte diese Stilrichtung bereits ab 1900 initiiert. Tatsachlich
besuchte Matisse die beiden 1904 in deren Atelier, samoith vor dem fur den Fauvismus
entscheidenden Pariser Herbstsalon von 1905. Doch ob der &ltere Matisse hierbei die beiden
Maler aus Chatou zur damals noch nicht so benannten fauvistischen Malweise andagte
umgekehrt Derain und Vlaminck die eigentlichen Masterraiwwdren, bleibt offen. Derain war
Matisse bereits vorher bekannihd beide hatten ohne Vlaminck eine Zeit lang gemeinsam im
Louvre die Altmeister studiert und kopiert. Inwieweit sich hierbei wer an wem orientieste
ebenso spekulativ wie unerheblich. Tatsache bleibt, dass alle drei Kinstler die franzdsische
Avantgarde nach der Jahrhundertwende tiefgreifend beeinflussen sollten.

Die frihen Portrats
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unublich fir den Landschaftsmaler Vlaminck. Dennoch zeigt bereits diese frihe Phase seines
Schaffens die kraftvolle und ungebandigte Expressivitat seiner Handschrift. RAumlichkeit verliert
an Bedetung bzw. wird komplett negiert, reine Farben verselbstandigen sich zu autonomen
Werten per se mimetischer Realismus weicht spontanem Pinselduktus. Damit sind die

wichtigsten Stilelemente des expressiven Fauvismus bereits vorweggenommen, wenn auch die
Portratierten an sich noch die realen Vorbilder erkennbar wiedergeben.

SowohlVater Bouju als auch die Dame am Tresen werden sich in den Portrats zweifelsfrei
wiedererkannt haben doch die Umrisslinien verschwimmen, die Proportionen geraten aus dem
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Lot, die Charakterstudie dominiert Uber die naturalistische Realitatswiedergabe. Die Farben
gewinnen an Bedeutung und verdrangen die haptische Textur realistisich#oberflachen.

100® oY at 8NB . 2dz2dza 0 mAbm ANincentSghiGdighr { t S Y6 LA RSEUNEMSDOERGE 00
MuseumAmsterdam)

Abb.5Y a! dzF RSY Musd Z&vétdvighom dbbre¥incentvanGoglu 521 G2NJ t | dzf DI OKS
Musée d Orsay Paris)
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Zeigen die Portrats in ihrem zentralen Bereich, dem Gesicht der Dargestellten, noch die
konkreteste Abbildung, so verschwimmen und verunklaren sich die Details der umgebenden
Hintergriinde immer mehr. Insbesondere &iére Boujd stehen das Gesicht nebst Schal und
Hut im Zentrum eines komplett abstrahierten Meers aus Farben und Pinselstrichen, einer Textur
ausKoloritund breiten Linen, die jegliche Verrdumlichung negiert.

Vergleicht man Portréts von van Gogh aus dessen Spatwerk (Abb. 4 und 6) mit den Werken aus
den Anfangsjahren Vlamincks (Abb. 3 und 5), dann ist die stilistische Anlehnung offensichtlich.
Auch wenn van Goghs Portréats ndher am Original orientiert bleibevilaisincks wilde Manier,

Adal R2OK SAYS F2f ISNAOKGAISPe@Bdujg A VA OHar 3g2Y &R
zu weisen.Tatsachlich finden sich die wilden, schnellen und kurzen Pinselstriche van Goghs in
dessen Hemd (Abb. 4in weilRen Rauchnd Hintergrund von Vlamincks Bildnis d&&re Bouja

wieder (Abb. 3)Gleiches gilt fir die Verunklarung des flachen Hintergrundes unBet@nung

des Gesichtes durch abnehmende Abstraktion zur Bildmitte hin. Anders als bei van Gogh sind
Vlamincks Farben jedoch kontrastreicher und intensiver, der Pinselduktus noch eruptiver und
heftiger.

Auch der Vergleich dedDoktor Gachat mit der dDbame am Tresenzeigt, dassvlaminck die
Abkehr von der Wirklichkeitsmimese weiterfuhrt. Der schnelle, kurze Pinselschlag van Goghs
bleibt doch durch die klaren Umrisslinien der einzelnen Motive an der Realitat orierdiert
Pinselstriche, obwohl eilig hingeworfen, bilden ein harmonischakezu ornamentaleSewebe

des Rocles. Bart, Hut und Gesichtszige sind fein aufeinander abgestimmt und keineswegs in
wilder Manier hingeworfen. Hande, Gesicht und die Kappeisen noch Anklange an
Valeurmalereauf, kontrastieren somimit den reinen Farben der Tischdecke oder der Pflanze.

Vlaminck geht hier deutlich weiter, d@ame am Tresernzeigt Anklange einer Karikatur, die
Farben sindintensiver und autonomer, die Kontraste héarter, die H=linketGegenpole
pragnanter und die Pinselfihrung unbéndiger. Das dominant im Vordergrund platzierte Glas mit
dem giftigroten Getrank wirkt ebenso aggressiv wie die riesigkEmenAugen der fast vulgar
anmutende Mund und deropulente dem Betrachter mit leuchtendem Anstecker
entgegenspringende Buse@rell geschminkt und in keinster Weltseschonigtsondern grotesk
Uberzeichnegkarikiert Vlaminck hier eine Prostituierte an ihrem Arbeitspldiz dem Betrachter

mit provozierender Direktheit gegentbertritt

Trotz dieser Unterschiede ist die Bezugnahme auf van &8glatwerkoffensichtlich dessen
radikaler Umgang mit Farbe zu dieser Zeit uniibertroffen WaiTatsachlich hat Vlaminck die
Werke van Goghs jedoch erst 1904omit ein Jahr nach Fertigstellung der beiden Portrats

der Galerie Bernheirdeune kennengelernt. Zudem behauptet er von sich sellstie ein
Museum von innen gesehér], die Werke alterer Meistewederkopiertnochstudiert zu haben.

Der eigene Instinkt sollte sein einziger Lehrmeister seomit bleibt fraglich, ob er 1900 bereits
Werke von van Gogkannte Zumindest versuchte er bereits 1901, ein Gemalde von van Gogh
zu erwerben, was jedoch schon zu dieser Zeit finanziell nicht mehr realisierb&t. war

In diesem Jahr begann seine Zusammenarbeit Dd@tain, und dieser hatte vorher bereits
Museen besucht und dort Skizzen angefertfgtdem fand 1898 in Paris die erste Ausstellung van
Goghs statt, die Derain sontiesuchthaben kénnte.Denkbar ist auch, dass Vlaminck seine
Ablehnung gegentiber Museen nur vorgab, um seinem selbstgewéahlten Image als Fauve par
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excellence besser gerecht zu werd&nwollte prinzipiell gegen alles rebellieren, inszemisith

gerne als Rebell und Kraftmensch. Schon in der Schule begriindeten seine Lehrer sein schlechtes
%Sdzay Aa Rl Yandisziplinkitt, acholeriScNJund hitzkogfig &85 Mnd auch im
Erwachsenenalter blieben seine Eskapaden in lebhafter Erinnereitnga, wenn er, um seine
Standpunkt durchzusetzen, in hitzigen Diskussionen gerne mit einer selbstgeschnitzten und
bemalten Holzkrawatte auf den Tisch schifilg

Als von anarchistischeund kommunistischer Literatur beeinflusster Autodidaktund
Revolutionarlehnte er alles Akademische und Althergebrachteuald sah sich selbst gerne als
AuRenseiteF9.¢ | G ANOKf AOK aSildS SN aAO0OK YAG ! NIA1S
mit der prekaren Situation der unteren sozialen Schicht sowie der staatlichen Gewalt gegen
Streikende auseinandéfl. Ob erjedochnicht doch den ein oder anderen Blick in ein Museum
geworfen oder van Goghs Ausstellung 1898 gesehen hat, kann zunvedesitet werden.

Anfange der Landschaftsmalerei

Zur eigentlichen Passion
Vlamincks wurde jedoch die
Landschaftsmalerei, der er sich
gemeinsam mit Derain ab 1900
und dann bis zu seinem
Lebensende widmete. Da ihr
Atelier in Chatou in

unmittelbarer Nahe zur Seine
lag, war diesef&lusstal ahnlich

den Impressionisten ab den
1870er Jahrenihr bevorzugtes

Motiv. Auch bei diesem Metier

ist in Vlamincks fauvistischer
Phase der Einfluss van Goghs

9 4 deutlichspirbar.
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oDie Hauser in Chatdu ¢ 7)weareibt die eruptivgestische Pinselfiihrung van Goghs mit den
intensiven, reinen Farben des Fauwsobei rein” fur unvermischte und somit besonders
intensive Farben direkt aus der Tubkteht B - Chromgelb, Veroneser Griin, Kobaltblau und
Zinnoberrot. Vlaminck inszeniert die Gemusefelder als abstraktes Durcheinander intensiver
Reinfarben in Form eines horizontalen Flechtwerks, strukturiert durch mehrere vertikale Baume.
Nur der bedachtig seiner Arbeit nachgehende Bauer beruhigt die vibrierende Stimmung des
Bildes. Die geschlossene Hauserzeile am hochgezogenen Horizont verortet die Szene in eine

stadtischen Umgebung.

Spéater werden die Nabisn Bonnard, Gauguin und Denis sog&n zweite wichtigerinspirator
Cézannezunehmend wichtigfiir ihn, doch wahrend seiner entscheidenden kinstlerischen
Schaffensphase zwischen 1900 und 1907 ist Vincent van Gogh daalldtaBinge Allerdings
fehlt dem unbekimmerteriVlaminck trotz seines ekstatisemnuptiven Malduktus daseelisch
Abgriindige dasmit sich und seinem Schick$@ihgende eines van Godh!.
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Vlamincks BA f RDie Roten
Baumex ¢ !8p rezipiert die
starke Farbigkeit von van Goghs
oGarten der Anstaft 0 !90 0 @
sowie dessen gestisch gesetzte
Pinselstriche die jedoch nicht
peitschenartig wild, sondern
parallel aufgebracht sind.

Anders als Vlaminck bleibtan

Gogh kleinteiliger und filigraner
im Pinselduktus, seine Farben
entsprechen noch tberwiegend
denen der realen Vorlagen in

- — der Natur.
Abb.8Y a5AS w20iSy . NdzySa omdpncI /SYydNB t2YLIAR2dz t I NRAAO

Allerdings setztvan Gogh mit unterschiedlichen Blautonen im Blattwerk und in der
Hintergrundandschaftbereits Farben ein, die nichts mehr mit der Gegenstandsfarbe gemein
haben. Er komponiert die Farben so, dass sie seinen inneren Erregungszustand widerspiegeln,
immerhin war er in dieser psychiatrischen Einrichtung ein latgPatient.

Van Goghs Perspektive aus leichter Draufsicht erzeogh eine eindrucksvolle Raumtiefeait
Schréagen und mal3stabsgerechter Verkleinerd® Vlaminck ist der Motivraum deutlich flacher
und die fir van Gogh noch wichtige Raumlichkeit spielt keine Rolle mehr, wird nahezu negiert.
Zwar erfolgt eine Staffelung von Gebauden hinter Baumen, doch stehenwdidel auf einem
Buhnenraumhinter dem das Dorf wie ein Bihnenvorhang wirkt.

Van Goghdurfte die Klinikund
den angeschlossenen Garten
monatelang nicht verlassen und
schreibt hierzueinem Freund
R I & diese aKombination aus
rotem Ocker, grinem,
traurigem Grau und schwarzen
Linien, die die Umrisse
definieren, ein wenig das Gefuhl
der Beklemmung hervorrufen,
unter dem einige meiner
: & : unglicklichen Gefahrten oft
e g = leiden und man daa vtsehen”

: / nennta23l,
Abb.9Y +* Ay OSyid @Iy D2 BEMRén@eNISy RSNI!yadl

Provencét ¢ my yGaighMusduyi Amsterdam)

Vlaminck verstarkt diese Entwicklung und kombiniert reale Gegenstandsfarben mit autonomen,
selbstreferentiellen Farben wie blaueder zinnoberrote Rinde die er instinktiv einsetzt
8



Auch die Binnenstrukturen der einzelnen Motive sind weniger differenziert ausgearbeitet, wirken
deutlich grober in den Baumen und nahezu auf geometrische Grundformen reduziert in den
Gebaudeteilen. Van Gogtigaunkronen dagegersind schwungvoll bewegt in Szene gesetzt,
umherfliegende Blatter und wellenférmig bewegte Aste dynamisieren das Geschehen, lassen den
Wind und das Rauschen der Blatter erahnen.

Um diese expressive Wirklichkeitserfahrung scheint es Vlaminck nicht mehr zu gebemafdr

eine neue, zweidimensionale Wirklichkeit, die der Beschaffenheit der Leinwand entspricht und
Farbe als Farbe aufwertet und sie nicht mehr nachahmen Nitanincksgyrofl3formatige durch
dicke, schwarze Umrisslini&onturierte Farbflachen zeigeauchden Einfluss der Nabisn Paul
Gauguin auseineEntwicklung.

1905- Urknall der Moderne

In einem Artikel der Zeitschrift Gil Blas vom 17. Oktober 1905 (@hlbezeichnete der bekannte
Kunstkritiker Louis Vagglles RSNJ @ty D23IK&a wSUONRaLS{anA dS
Schonheit nicht zu tberbiet@H* beschrieben hatteginen Raum im Pariser Herbstsalon als
ccage aux fauves OYNTFAI HAfRSNI . SaidASyoSkupttrides R2 N
1flFraaAxl AaidAaoKSy . Af RKI deomatellopatmieS ilveda 10 18R dz$ i SN.
umgeben von wilden TiereHPl. Was war gesclhen?

Im Sommer 190%atte Derain gemeinsam mit Matisse Colliourean der sudfranzésischen
Mittelmeerklstegemalt Vlaminck hingegen im nérdlichen ChatbiePariser Herbstausstellung

des Salon d"Automnel905 zeigte mit Matisse Manguin Rouault Derain van Dongen und
+fFYAYyOl SNRGOYIFIfa Fff RAS 2dzy3aSy EmnyzfiligSNE
waren alle Maler gemeinsam in einem Raum ausgestilblikum undPariser Offentlichkeit
waren schockiert von dem instinktgetriebenen Farbenrausch, der ihnen entgegensGleingu

diese Wirkungbeabsichtigé Vlaminck- omit meinem Zinnoberrot die Akademie in Brand
setzer16l,

CE SUPPLENENT NE DOIT PAS FTRE

i | SUPPLEMENT A GIL BLAS DU (7 OCTOBRE 1305 | et pur

LE SALON D’AUTOMNE

Par LOUIS VAUXCELLES

DEDICACE

l
\
\
Abb 10: Auszug aus der Ausgabe des Gil Blas vom 17. 1d°1905

Der seit 198 im Herbst stattfindendeSalon d"Automnewechselte sichmit dem 1884
gegrindetenSalon des Indépendanit® Frihlingab. BeideAusstellungen waren eine Reaktion
unterschiedlichster Kinstler der franzdsischen Avantgarde auf ihre Zuriickweisung durch den
offiziellen,schon1667 unter Ludwig XIV. eingerichtet8alon de PariBereits ab 1863 konnten
diese Kunstler ihre von der Akademie abgelehnten Werke auf$igion des Réfusasisstellen,

der jedoch als Initiative von Kaiser Napoleon Ill. ebentalis staatichen Vorgaben abhangig
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war. Wahrend die Kinstler auf dem Salon des Indépendants vornehmlich Atelierwerke aus dem
vorherigen Winter ausstellten, handelte es sich bei den Gemalden im Herbstsalon mehrheitlich
um pleinair-Arbeiten aus denfolgendenSommerhalbjahrBeide Salons verzichteten auf eine
Jury; die Teilnahme war grundsétzlich allen Kinstlern freigestellt.

Erstmals wurde Vlaminck 1904 in der Galerie Berthe Weill ausgestelkQ0%iwarer auf dem

Salon des Indépendants mit acht Werken vertreten, die allerdings ohne gréRere Resonanz
blieben - weder beim Publikum noch bei der Kritik. Auf dem folgenden Salon d”Automne
prasentierte er dann funf Landschaftsbilder in dem beriihmten "cage aur$auwder dann den
epochemachenden Eklat ausloste.

Die Farben werden mitunter direkt aus der Tube ohne Pinsel und unvermischt aufgetragen,
stehen somit fur sich und ahmen nicht mehr einen der Wirklichkeit durch Mischung und
Abstufung mdglichst realistisch angeglichenen Wert nach. Die Natur wird nichtiméiart,
sondern im Erleben des Kiinstlers neu geschaffen, ihr Wesen neu interprBlieser Verzicht

auf mimetische Nachahmung, die Verwendung nicht realistischer Farben, die Negierung
korrekter Perspektiven und die Bereitschaft zu einem fiaito, welchesbisher nur aus der
Bildhauerei bekannt war, lieRen Vaedes von einer ungeschliffegroben, verzerrenden und
unfertigen Malerei sprechen.

LyaoSazyRSNB = f | uibeloliehe Simpliiikationen, 8adé&n &h KeiNg Beachtung
schenké4, Dennoch- oder vielleicht auch gerade wegen dieser Kritiklangten die Kiinstler

aus demBestienkéfig reges Interesse und bald auch o6ffentlichen Erfolg. Je starker sich ein
Kinstler akademischen Vorgaben entzieht und nur seieigenen Wertekanongelten l&sst,
desto grof3er wird seine kunstlerische Freihéeisto sichtbarer seine Individualitdtind genau

dies weckt Beachtung.

Bereits 196 vereinbarte derbedeutende Kunsthéndler Ambroise Vollard einen kompletten
Atelierkauf mit Vlaminckind veranstaltetel906 dessen erste Einzelausstellub§07 nahm ihn
der Galerist DanigHenry Kahnweiler zusammen mit André Derain und derdieser Zeit noch
fauvistisch malenden Georges Braque unter Vertrag. Durch didmegjahrigen
Geschéftsbeziehungen mit zwei deichtigsten Kunstagenten der Zeit erlangten Viaminck und
seine Familie finanzielle Sicherheit und konnten fortan von seiner Malerei leben.

1910 wurde Vlaminck erstmals in Deutschland gezeigt. Die B&umesthalle in Wuppertal nahm
seine Werke in die Ausstellumdgunge franzésische Mater 1zZ%uch auf der bedeutendsten
Ausstellung der Klassischen Modermer oSonderbundausstelluidl912 in Kéln, war er mit
sechs Werken vertreterHerwarth Walden prasentierte ihn irselbenJahr in seiner Sturm
Galerie in Berlift8l, Im Jahr darauf folgte eine Teilnahme an demory Showin New Yorkdie

von ahnlicher Bedeutung fur Nordamerika war wie die Sonderbundausstellung fir Europa.

Doch bereits 1929 hatte Vlaminck in der Disseldorfer Galerie Flechtheim seine letzte
Einzelausstellung in Deutschland, und das fur nahezu 100 Jahr20OE4&2025ist dem Kunstler

YAl RSy wS iMBRice diSV|ainiha®Feell der Moderre ¢ A SRSNJ SAy S 38
Ausstellung im Von der HeytMuseum in Wuppertal undm Museum Barberini in Potsdam
gewidmet.
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erste Avantgarde des 20. Jahrhunderts, die sich dezidiert nicht nur vom Akademismus, sondern
auch von der vorhergehenden Avantgarde des Impressionismus undnigessionismus
abgrenzt. Jedwede Zugestandnisse an tradierte Vorgaben werden abgelehnt, iMoees
Wirklichkeit, korrekte Perspektive mit Tiefenraum oder Besschrankung aufokafarben sollen

den Kunstler nicht langer eingrenzen, seiner inneren Empfindung soll jede Freiheit ermoglicht
werden®. | Yy RSNA I f &-Mdkek i§ DrasdeNKi©4duSMaxPechstein ebenfalls alles
Autodidakten- 2 RSNJ ALINGSNJ RAS {dzZNNBIFfAadSy SYLFAYR
zusammengehorige Malergemeinschaft oder Schule und veroéffentlichen auch kein gemeinsames
Manifest[?%, sie sind eher als lockeres Kollektiv unterschiedlichster Individualisten zu sehen, vom
wilden, anttintellektuellen Kraftmenschen Vlaminck bis zum vergeistajigiosen und in sich
gekehrten George Roualft..

5SNJ . SINATT a Clordrauxceésizominmaaiienzigésyhi8egben worden; auch
RASAE SAy | yiSNBROKASR 1 dzNJ si. NiBOdpSBRegpiff firksiéh aty; S A & (
lediglich Vlaminck propagiexihn offensiv undsahsich selbst als den Wildestewon allen

Die Dorfansicht von Carrieres
(Abb.11) wirkt auf den ersten
Blick &hnlich tektonisch in
geschlossenen Formen wie
Vlamincks 13 Jahre spater
gemaltes oSainta A O K(8Hb.a
21, Site 18. Doch verweisen
die mit Kkurzen, breiten
Pinselstrichen hingeworfenen,
autonomen Farben der Stral3e
und die in kraftigen Farben
angelegten Fassaden auf ein
Werk der fauvistischen Phase.

Abb.11Y o/ I -dUNASSANASEH, Von der HeyeMuseum Wuppertal)

Eher ungewdhnlich fur dies&/erkphaseist jedoch die noch deutlich realistisch anmutende
Perspektive im Bild, die den StralRenverlauf von links oben Uber eine gewagt enge Kurve nach
rechts unten nachvollziehen lasst. Offensichtlich ist hier die Hanglage des Dorfes in zwei
eindrucksvollen Tiefdedaumen nachgezeichnet, welche das Bild dynamisierarsbesondere

auch durch den schrag in die Bildmitte bis zum unteren Bildrand verlaufenden Zaun.

Ebenfalls noch altmeisterlich uperspektivisclsuggerierend setzt Vlaminck den Farbverlauf des
Himmels ein, der in einer Art Luftperspektive iarderneimmer mehr verblasst. Ahnlich der

[ ' YRE&OKL T i d8Hadsénféh Chafou RSIY0 cd ART { S ictesisSeina

die Personenstaffage auf wenige kleine und beruhigte Figuren reduziert. Das Gemalde schopft
seinen intensiven Ausdruck nicht durch Handlungeer Figurenstaffagesondern ausschlief3lich
durch expressimalerische Mittel.
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oDas landliche Frihstigk 60! 0 0 @
12) zeigt eine dreikopfige
Gesellschaft im Grinen und
interpretiert  Manets  und
Monets Werke in fauvistischer
Manier. Die satirisch
dargestellten Figuren scheinen
merkwurdig deplatziert und

eher fur ein Pariser Café
ausstaffiert.

Dissonant zeigt sich auch die
Farbgebung autonom weit
entfernt von Lokalfarbenund

Nl (" . oo LY kraftig schwarz konturiert
Abb.12Y a5l & f NYRf AOKS CNNMK&aGNO|lda omdpnp tNAGFGoSaAdl v

ZudemzeigtdasWerk unharmonischaund mitunter sich bei3ende Kontrastend wirkt intuitiv

gemat. Tatsachlich wéhlt Vlaminck hier ausnahmsweise eine burgerliche Personengruppe, die er
ansonstenaus politischen Grunden ablehnt. Dazu passen die Fehlfarbentedeahmslose
Ausdruck der Figuren und die Betonung des AlkolasDarstellungswerder Farbebeschrankt
sichnur nochauf die Erkennbarkeit des Rotweials solchenalle anderen Motive unterliegen
einereigenstandiga FarbgebungDas Motiv bestimmt nicht mehr die Farbe, sie ist tred wirkt
leuchtendnur aus sich selbst heraus

Der Blick des Betrachters wird nicht perspektivisch von vorne nach hinten oder von links nach
rechts gelenkt. Vielmehr springt das Auge von einer Farbinsel zur nacBstereigentiimliche
Motiv wird noch durch ein Detail oben rechts verunklart, welches eine Art Gartenzaun darstellen
koénnte, anderseits aber auch die Theke aiRestauransim Grinen.

oDie Higel bei Ruéil ¢ '13) 6 ¢
hingegen zeigen Primarfarben
akkorde (RoGelbBlau) sowie
Komplementarkontraste  von
Gelb/Blau und Rot/Griin.  Die
Malweise ist ebenso schnell und
ungestimg A S DieSBootén
(Abb. 14) und zeigt, dass der
Malakt an sich das Gestische,
immer mehr an Bedeutung
gewinnt.

Das dargestellte Motiv und die
malerischen Mittel, dieses zu
generieren,  tauschen  die
e S . Bedeutungsebenen.
Abb.13Y a5AS | N3IStf 06SA wdzsSAta o6mopncecE / SYyGNB t2YLAR2dz t | N
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Farbwahl und Pinselduktus dienen nicht mehr dem Erzielen eines motivischen Resultats, sondern
dasbanaleMotiv ist nur noch eine Vorlage, eine Art Matrix, um Farbe und Malakt zur Geltung zu
bringen. Zweck und Mittel werden vertauscht/laminck selbst bezeichnete die revolutionare
bdzil dzy3 RSNJI NBAYySy CINBSy Ifa SAyS | Nlaufss Sy i A
Schafottgebracit KNG OGSy > FlLffa SN aiasS L2t AdRAEOK dzyR

Der monochrorrorange Weg links und das griine Feld rechts sind ohne Valeurs gemalt und
wirken flach. Die Perspektive ist somit vertikal und &ahnelt insofern den Werken von Matisse und
vorher bereits Gauguin und den Nabis. Das dominante und vibrierend faBligeenfeld
kontrastiert hierzu in Form eines stark abstrahierten “Wimmelbildes” zwischen zwei
grol3formatigen Farbflachen

oDie  Booté& 0! 014 @
beeindruckt mittels kurze,
vertikaler Pinselstricle

erzeuger Lichtreflexionen und
Spiegelungen auf der Seine, die
Dreiviertel des Bildes
einnehmen Das kleinteilige
Flimmern der Wasseroberflache
kontrastiert mit den diagonalen
Strichen des Himmels, diaks
nur von einem schmalen
Horizont getrennt sindFarblich
kombiniert Vlaminck grinnote
Komplementarkontraste ~ mit
einem zarten Rosa im Himmel.

Andre 5 S NJ Klyadng Cross
Bridgei (Abb. 15)nszeniert den
Fluss als abstraktes Muster aus
Punkten undkurzen Strichen,
welches die Veranderung der
autonomen Farben im Wechsel
von Licht und Schatten zeigt. Ist
die StrichfGhrung im Wasser
horizontal und locker auf
durchscheinender Leinwando
erschein  diese in den
verschatteten Bereichen und
den Gebauden vertikal und
.- verdichtet bis hin zu mono
, 0 N b, Pa 7-‘,‘;‘- g chromatischen Farbflachen.
Abb.15Y ! YRNB 5SNIAYY o/ KINAYy3a / NRa& . NAR3ISG omdncs bl iA
of Art Washington}!
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Deraindndert somit je nach Motiv den Pinselduktus. Diese auf den ersten Blick dem Pointillismus
der Neoimpressionisten &hnliche Malweise ist jedoch wesentlich impulsiver und schneller als
deren standardisierte, immer gleiche und sehr sorgfaltig aufgetragendefdag, der
letztendlich jede Individualitat der kinstlerischen Handschrift abhanden daibtFauvisen
Derainund Vlaminckingegen komponiemdie Farbenweder alsGegenstandsfarbemoch sind

sie in ihrer Tonalitat harmonisclzueinander arrangert; sie wirkenvielmehr g A Sarbige
Dynamitpatronest 0! 660 ® mMp dzylR ' 606 ® mMX {SAGS HO

Die Fauvisten drucken mitunter die Farhbso wie sie
aus der Tube kommerirekt auf die Leinwand (Abb.
16). Es entstehen zerkliftete, teilweise reliefahnliche
Oberflachen, verbunden mit radikalen Vereinfachungen
der Gesamtkomposition und Vergroberungen der
einzelnen Gegenstande und FiguréBomit werden
Farben nicht nur ‘reinverwendet, sondern mittels
Tube statt Pinsel aih anders aufgetragen.

Vlaminck &ndert im Laufe seines Kkunstlerischen
Werdeganges mehrfach den Pinselduktus. Zeichnet sich
seine fauvistische Phase durch eine grobe und impulsive
Malweise mitbreitem Borstenpinsel aus (Abk6), so
wird der Farbauftrag in seiner kubistischen Phase
gleichmaliiger, beruhigter und teilweise lasierend und
feinmalerisch (Abb.27, Seite 22 Im expressiven
Spatwerk wiederum kehrt Vlaminck zum eruptiven und
T e ST gestischen Malen zurlck (A4, Seite 29

Abb.16:a 1 Ndza SNJ Ay /sighel(i2dzd o05SiGFAf X

Abb.7, Rite 7)

Allerdings kénnen die Fauvisten nicht als Erfinder des Malens mit reinen Tubenfarben angesehen
werden, experimentierte doch auch die Varige Generation der Postimpressionisten um
Gauguin, van Gogh oder Munch mit reinen Tubenfarbemd in Dresden versuchten sich
zeitgleichmitRSy CIl dzoSa | dzOK RAS O9ELINB&A&A 2 ywabzi@iEy RS
Tube zugleich zum Ersatzpinsel und somit zu einem Handwerksueiggt.

Zudem ruft die Verwendung reiner Tubenfarben auch Kritik heBer.diesen handelte es sich

um die Jahrhundertwende bereits um industriell hergestellte, standardisierte Einheitsfarben, die
weder vom Kinstler bzw. seiner Werkstatt noch von einem individuellen Farbenhersteller im
Auftrag eines Kunstlers hergestellt wurdeDiese Produkte konnten sommassenhaft, mit
identischen Eigenschaften, kostengunstig, tUberall und von jedem gekmudftverwendet
werden.

Entfallt der kiinstlerisctkreative Akt des Mischersolcher Farben, dann kann man duacismit

Marcel Duchamp argumentieren und diese Farben als Readymades betr&ehtcnitiker dieser
Malweise sehen in der Verwendung reiner Farben an sich keinen kinstlerischen Wert. Dieser
beruhe ausschlie3lich auf deren kreativer Anwendung, folglich disegno
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Reminiszenz an den Impressionismus

Die Motive seiner Landschaftsmalerei entnimmt Vlaminck der ndheren Umgebung von Chatou.
Hier wurde er wahrend seiner aktiven Radkarriere von den unterschiedlichsten Sujets inspiriert
Flusslandschaften, Hafen, Bricken und BootBer franzdsische Impressionismus, der sich
ahnlicher Motive bediente, hat Vlaminck tief beeinflusst. Doch seine Farben sind intensiver und
autonomer, sein Pinselduktus wesentlich kréaftiger und expressiver. Die Darstedung wenn

die Komposition anish der Realitat entspricht zeigt nicht mehr denmpressionistischen
Eindruck den die Natur unaieren sinnlicheWahrnehmung im sich veradndernden Sonnenlicht

im Kunstler entwickelt, sondern desubjektivemotionalen expressionistischerAusdruck
dessen, was dieser bei Betrachtung der Natur empfindet.

Vlamincks Palette entspricht ab 1907 wieder mehr den Lokalfarben. Die kleinteilige Malweise mit
einzelnen Punkten lasst Einflisse des Neoimpressionismus eines Seurat, Cross oder Signac
erkennen (Abb.17), doch setzt Vlaminck seine Punkte keinesfalls in der peniblen und
langwierigenArt und Weise wie dies die Pointillisten praktizierten. Seine Tupfer sind nicht
einheitlich gestaltet, sondern schnell und gestisch auf die Leinwawdrfen.

Ebenso wie die dlteren Impressionisten malen auch die beiden Fauves Vlaminck undeDerain
plein air somit in der Natur direkt vor den jeweiligen MotiveAuch die ausschnitthaften
Bildformate (Abb.17 und 18) verweisen auf impressionistische Vorbilder und erhéhen den
Eindruck von Bewegung und Dynamik. Letztere wird durch das ebenfalls in beiden Werken
verwendete Hauptmotivn Form einer bildbeherrschendddiagonale hervorgehobenwelche

schon seit dem Barock gerne als dynamisierendes Element eingesetzt w

5 I aRuderboot bei Chatau
(Abb. 17) zeigt eine dem
Impressionismus vergleichbare
Motivauswahl und dssen

schnele, getupfte bzw.

gestrichelte  Malweise. Die

Szene wirkt wie die Impression
eines flichtigen Momerg wie

er durch die Licht und

Schatteneffekte in  genau
diesem Augenblick erscheint

nicht friher und auch nicht
Spater.

/ KF2d66 omdnes ! E 6SNIAYE 2ASYy0

i ¥

Abb.17Y o wdzR S ND 2 2 i

Vlaminck hegt die fimmerndewegte Flusslandschaft mit den Vertikalen der orangen

Baume am rechten und dem Schornstein dmken Rand sowie den Horizontalen der
Uferlandschaft im Vorderund Hintergrundein. Die Farben intensiviert er mit einem zu den
Rottonen der Baume komplementéren Grin der Uferzdaetgegen der flirrenden Farbigkeit

des Gemaldes strahlt die dargestellte Figur Ruhe und Kontemplation aus. Dieser Kontrast ist in
nahezu allen Werken Vlamincks erkennbar.
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Impressionistisch zeigt sich auch
+f I YA yDef &chleppzug
(Abb.18), bei dem es sich nicht
um eine ve Menschen
unberihrte arkadische Ideal
landschaft oder eine
bedrohliche Wildnis handelt,
sondern um eine anthropogene
Landschaft mit unterschied
lichsten Nutzungen. Sowohl
Freizeitvergniugen (Abl.7) als
auch wirtschaftliche Nutzung
(Abb.18) werden thematisiert.

Abb.18 a 5 Sdlleppzu@ (190810, Hamburger Kunsthalle Hamburg)

Ruderer, Segelboote, Spaziergdnger uaddarbeitererscheinen ebenso wie Briicken, moderne
Dampfschiffe und Hafenanlagen. Damit rezipiert Vlaminck die Sujets der Impressionisten, ohne
diese jedoch mit eine birgerlich hochstehenden Figurenstaffage auszustatten. Beim
anarchistischen Vlaminck hat die Bourgeoisie keinen Plats ihn wiederum von den
Impressionisten unterscheidet ursgtinem- einzigen Vorbildvan Gogh naherbringtler oftmals

das Leben der einfachen, bauerlichen Bevdlkerung thematisierte

Impressionistische Ankléange zeigedoch diemitunter tupfende und strichelnde Malweisdie
Spiegelung der einzelnen Motive im Wasserd die Schattenwtrfewdhrend das Haus links als
angeschnittenes Motiv an dNabis erinnert. Die korrespondierenden Violetttone im Wasser und
in den entfernten Hugeln verbinden Vordeund Hintergrund und harmonisieren die
Komposition.

Experimente mit Stillleben

Anders als bei den anderen
Vertretern des Fauvismus bildet
das Stillleben ahnlich dem
Portrat, eine Aushahme in
+f I YAyOla sdzINBo®
Gattung versuchte sich der
Klinstler in den kalten und
dunklen Wintermonaten, in
denen die bevorzugte pleiair-
Malerei nur selten moglich war
(4, Aufgrund des begrenzen
Bildausschnittes und der
geringen Anzahl an Motiveim
Bild ist die Palette reduziert

- e : wobei dasBlaudominiert.
Abb.19Y a{ Attt S0Syda o6mMpnTS adziSS ROhRNEI& tIFNRAO
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51 a mdont SHillehdil yoR SyeSpeisivbereits auf das bevorstehende Ende seiner
fauvistischen Phase und leitet Uber zu seinen Experimenten mit Verraumlichung und Perspektive
und somit zu einer Auseinandersetzung mit den Arbeiten von Paul Cézanne.

Mehr noch als in seinen frihen Landschaften (ABbSeite 8 negiert Vlaminck bediesem
oStillleberdt LK@ &A1 Ff A&Z0OKS DS3IS0SYKSAGSY dzyR &a2YA
SoSy Tl ffa LI Apiek and Qrénydin f D3360) ovedeutlicht die zunehmende
Bedeutung dieses neben van Gogh und Gauguin bedeutendsten Vertreters der frihen Moderne.

Cézanne zeigt seinen Tisch polyvalent aus verschiedenen Perspektiven. So stehen dem
Betrachter die Wasserkanne und die mittlere Obstschale nahezu en face und nur in leichter
Aufsicht gegenuber, wahrend gleichzeitig die linke Obstschale und auch die Tlezkda oben
gesehen werderDer Verlauf der Tischplattevirkt instabil undscheintaus dem Bild zu stirzen.

Die zerwihlte und in den unterschiedlichsten Schwiingen und Falten drapierte Tischdecke
verleiht dem seiner Natur nach “stillen” Bild eine auRerotlilghe Dynamik und rhythmisiert die

in Gruppenarrangerten Friichte.

Ebenso wie Cézanne inszeniert auch Vlaminck die in vielen Stillleben eingesetzte weil3e
Tischdecke nicht zur Demonstration von deren Oberflache und Haptik. Biegin
Hauptunterschied zu den niederlandischen Stillleben des Barock, die duRerste Detailgenauigkeit
und naturalistische Perfektion anstrebten. Cézanne verwendet die Decke als kompositorisches
Element zur Gliederung und Rhythmisierung des Bildaufbaus. Ketir bei Vlaminck als bei

I STIYyyS SNBROKSAYyG RAS 5S01S [S$HOy@imdmenRAS ¢
eigentlichen Malgrund diesen wiederholt und somit dem Betrachter bewusst macht.

Realistische Raum und
Sichterfahrungen werden
zertrimmert, die Bildkohéarenz
aufgegeben, als  gegeben
SYLFdzy RSy S a2 ANJ €
in Zweifel gezogen und die
vermeintliche  Dreidimensio
nalitat als reine Suggestion auf
einem zweidimensionalen Mal

grund entlarvt. Dennoch bleibt
Cézanne in der Ausarbeitung

der einzelnen @genstande

noch deutlich detailreicher und

. genauer als Vlaminck.

A&LIFSE dzyR hNIy3ISyd omydpds adasSsS F

Abb.20Y t | dzf / ST EyySYy

Cézannes Apfel sind als solche erkennbar, Vlamincks Apfel jedoch nur in Zusammenhang mit der
Obstschale. Die Flachigkeit des Bildes wird bei Cézanne vom Hintergrund unterstitzt, bei dem
der Stoff eines Sofas links und eine Decke rechts zu einem gemustéadrang” verschmelzen

und jede Raumlichkeit verhindern. Bleibt Cézanne hier nodhgarativen, geht Vlaminck einen
Schritt weiter und abstrahiert seine blau schimmernde Hintergrundtextur ins Gegenstandslose.
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Vlaminck nimmt diese Uberlegungen ebenso auf wie die Kubisten um Picasso und Braque. Auch
seine Obstschale prasentiert sich dem Betrachter aus anderer Perspektive als die Vase, die
Tischdecke wirkt merkwtrdig verzogen und an vielen Stellen durchscheibenckithem Tisch,

der nach links kippt. Ebenfalls nach links, jedoch mit noch steilerem Winkel, kippt das Bild im
Hintergrund- eine fast schon Ubertriebene Betonung der aus dem Lot geratenen Perspektiven.

Auf den Spuren von Cézanne

i e R

Nach van Gogh ist Paul Cézanne
der wichtigste Inspirator in

Vlamincks kinstlerischem

Schaffen. Als Reaktion auf

Cézannes Tod 1906 wurden
mehrere Retrospektiven seiner
Werke inszeniert, die eine

wahre Cézanndanie in Paris

auslosten.

Nun begannen viele junge
Kinstler, sich mit den Formen
der Motive und dem Raum, in
dem diese komponiert sind,

g X auseinanderzusetzen.
Abb.2lY afalAOKREBE = . 2dzZ3AQlIta omdpmo | Faaz ttFidySNI/ 2ttt SO

Die explosiven Farben urdie Auflosung der Formen a la van Gogh treten in den Hintergrund.
51 a 52 NF I SaidMe, Bougividly ooR1pzeige Viamincks nunmehr reduzierte und
tonale Farbpalette. Die verfestigten, kompakten Geb&@eader sind ebenso auf
geometrisiere Formen reduziert wie dererrenster Die wenig differenzierten Farbflachen
weisen Valeurmalerei auf und erscheinen in einem Licht, welemekers als seine fauvistischen
Werke wieder starke LichBchattenrKontraste aufweist. Auffifig ist die verzerrte Perspektive,

die Vlaminck mit einer enorm breiten StraRe am unteren Bildrand beginnen lasst und die sich
dann mehr vertikal nach oben als realiter in die Tiefe entwickelt.

Ab 1906 nimmt Vlaminck die Intensitat seiner Palette langsam zuriick, die Farben werden erdiger,
abschattierter und dunkler. Gleichzeitig beruhigen sich auch die Formen der Motive, die Volumen
der Korper werden kompakter und starker konturiert, wahrend dRerspektive in den
Hintergrund tritt (Abb21). Die Mauern der Geb&ude zeigen wieder tradition&lleancierungen
abgestufter Farbtoneind eine feste Tektonik.

/| ST yigfisthalt 6! 66 ® HHO T SA3I0G RSY ! yaLINHzOK RSa
Wirklichkeitswiedergabe mit einer kompositorischen Ordnung zu vereinen. Die Impression, die
das sich stetig verdndernde Sonnenlicht in der sudfranzdsischen Landschaft auflebdangsst,
Cézanne ebenso ein wie kontrastreiche LiSbhattenEffekte und die Hitze einesediterranen
Sommertages.
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Wie bei ahnlichen Werken eines
Pissarro, Renoir, Monet oder
Sisleyscheintmandas Flimmern
und Vibrieren der warmen Luft
zu spuren. Doch Cézanne
verzichtet komplett auf das
fieberhaftkleinteilige  Tupfen
kurze Striche und Punkte,
welches den Malstil der

zeitgleich  avantgardistischen
Impressionisten  auszeichnet,
die Formen abstrahiert und die
Realitat in fluchtigen Seh

, : O e Tl eindrucken relativiert.
Abb.22Y tldA /STIFYYSY afl eRANKSESFOSY 28408y G2y | AE
(1878, WallrafRichartzMuseum Kéln)

Cézannalynamisiert und rhythmisiert nicht mit dem Pinselduktus, sondern durch den Wechsel
von Licht und Schatterkr verzichtet auf Dynamik und Schnelligkieit Malaktund versucht
zeitlose Ordnung in den Bildaufbau zu bringen, eine klare Struktur und Tektonik zu definieren.
Hierzu zerlegt er Landschaft und Hauser in einfache Formen, was zu einer Geometrisierung fuhrt.
Dadurch werden hart konturierte Flachen nebeneinandergesetet eilizelnen Bereiche gehen
somit nicht mehr wie bei altmeisterlicher Valmalerei oder der tupfenden Malweise der
Impressionisten harmonisch und tUbergangslos ineinander auf.

Er abstrahiert ebenso wie die Impressionisten, allerdings nicht im Hinblick auf einen fliichtigen
Wirklichkeitseindruck aus Licht und Farbe in Textur. Cézanne zerlegt seine "Wirklichkeit™ in
Flachen aus Farbe. Proportionen und Perspektiven verlieren itteuBang und werden relativ.
Mitunter reduziert er den Mittelgrund auf spatmittelalterlich hochgeklappte Perspektiven in
geometrischabstrahierte Flachen, ohne koharente Verbindung des Vemlen Hintergrund.

Vlamincks in tonigen Farben
gehaltene oLandschaft bei
Martiguesi o! 0 @%

interpretiert Cézannestilmittel

in seinem bevorzugten Sujet,
der Landschaftsmalerei.

Die Kompositionentsagt einer
kohérenten Gestaltung des
Tiefenraums zugunsten einer
Schichtung geometrisierter
Landschaftsblocke  schwarz
konturiert in  horizontaler
Anordnung und vertikaler
Perspektive

OmMpmoX ¢FGS DFffSNE
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Vlamincks Farbauftrag ist bei weitem nicht mehr so pastos wie in seiner fauvistischen Phase,
sondern erscheint lasierend aufgetragen. Die bei Cézanne deutlich kubische Gestaltungsweise
der Gebaude und Landschaftsbldocke fallt bei Vlaminck zurtickgenommese&ralererseits ist

sein Pinselduktus, somit die Malweise, sichtbarer als bei Cézannes friher Landschatft.

Cézanne verzichtetn seinem
{ LN { ¢ $ohilagnea Sainte
Victoired o ! 20 auf die
Konstruktion eines Bildraumes
und auf Plastizitat. Diese
Vorgehensweise  wird  den
spateren Kubismus  stark
beeinflussen. Demgegenuber
zeigt SAY 2 SNJ al[ ' YR
(Abb. 22, Site 19) noch eine
weitgehend nachvollziehbare
Figuration und einekoharerte
Entwicklung von  Vordey,
M il Mittel- und Hintergrund.
Abb.24Y t | dz / ST I yyS¥ Aca@godsamsy S { I AyidSs

Kunsthaus Ziirich)

Diese tradierten Werteverlieren in Cézannes spaterem Wenkmer mehr an BedeutungDer
oMontagne SainteVictoirax NB RdzZl ASNII RAS [FYRAOKIFTFiasASR:
geometrisierte Farbflachemur die Umrisse des Berges und die Horizontlinie erméglichen dem
Betrachter noch eine OrientierundJnterhalb des Horizontes ist die Perspektive komplett
verflacht und der Bildaufbau vertikal. Im oberen Bereich intendiert lediglich eine Art von
Luftperspektive einen Rest von Tiefenraum.

Die Auflésung voworder und
Mittelgrund in Ubereinander
stehende Farbflachen rezipiert

+f I YAy Ol Bhiigke S A Yy SN
Chatowt 0 129 ard zerlegt

auf diese Weise die
Flusslandschaftwie auch den
higeligen Hintergrund.

Lediglich der schemenhafte
Bergund der Verlauf von Briicke
und Uferlandschaft erlauben

noch eine Orientierung des
Betrachtersbezlglich 'nah” und
“fern’.

Abb.25Y a5AS . NNOY @ 2 y-Ri¢h&tzMugedatiKol)m pny = 2 F £ £ NI F
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Nur die Briickeerméglicht noch eine Verortung im RauWahrend die Higel Valeurmalerei und
somit einegewisseKorperlichkeit zeigen, ist die Wasserflacghggesamt vertikal angeleddeide
Werke reduzieren die Raumtiefe auf Flachenkompositiouen die Kinstler scheuen sich auch
nicht mehr, Teile des Malgrundes unbehandelt als solchen, als Flache, stehen zu lassen.

Vlamincks Kubismus

Der Kubismus als eine demafl3gebendenStiepocten des 20. Jahrhunderts wurde von Paul
Cézanne Ende des .18ahrhunderts vorbereitet und ab 1908 von Pablo Picasso und Georges
Braque revolutionar weiterentwickelt. Auf den analytischen Kubismus (1903 2) folgte der
synthetische Kubismus (1912 1914), bevorder Erste Weltkrieg als Urkatastrophe des
Jahrhunderts nicht nur Kubismus und Expressionismus mit Gdigddtaft nahm sondern auch

den interkulturellen Austausch zwischen den europaischen Nationen fir viele Jahre antérb

Grundidee des analytischen Kubismus war die Zerlegung der Motive in geometrische Formen wie
Kuben, Prismen und Flachen in unterschiedlicher Ausrichtung. Dies erfolgte mit im Vergleich zu
Fauvismus und Expressionismus deutlich reduzierter Farbpalette. ddeidialweise verandert

sich von der erupthgestischen Handschrift der Fauves und Expressionisten hin zu einem
langsameren und durchdachteren Pinselduktus. Der synthetische Kubismus wiederum
beschaftigte sich mit der Zusammenfligung grol3erer Formen, Flaahenkunstfremder
Gegenstande zu zweidimensionalen Collagen oder dreidimensionalen Assemblagen.

Der analytische Kubismus, von dem auch Vlamialck1908 kurzzeitig beeinflusst wurde,
bevorzugttonale Farben ohne breite Palettelie Formen werden zunehmendktonischund
geometrischund dieRaumtiefe unDreidimensionalitdtverdenreduziert.

Haufig  weisen  kubistische  Motive
polyvalente Ansichten auf. Im ewigen
Wettstreit disegnoversuscolore dominiert
im Kubismus die Linie, somit d&eistig
Intellektuelle, wahrend der Fauvismus mit
der Farbe das BEmotionakinstinktive
hervorhebt undeher Vlamincks Charakter
entspricht.

Das wichtigste kubistische Werk Vlamisick
Aald aAr OKGpNEGA OXK2 ya SMdym na 6
26). Es weist alle genannten Stilmerkmale
auf, ohne die Konsequenz eines Picasso
oder Braque zerreichen. Das maskenhafte
Frauengesicht ist ansatzweise in
zersplitterte Formen zerlegtind verweist
auf das- ahnlich Picasseauch bei Vlaminck
vorhandene Interesse an der afrikanischen
und polynesischen Kunst der "Primitiven’
5] insbesondere deren Masken.

Abb.26Y o h LJA dzY & c')M(*)MﬂZIdZEIK [FyS DIFffSNE 5dzfAy0
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Doch bleilendie eher realistischeHaae mimetisch; Vlaminck vermeidet den letzten Schritt und
belasst die Portratierte in einem Stadium zwischen Kubismus und Realisouksdie restliche
Motivstaffage ist merkwurdig Uberfrachtet und lasst die kubistischen Ansatze beinahe
untergehen in einem vorweggenommenen Merzbau. Das geometrische Facettieren der Formen
und deren Komposition bleibt bei Vlaminck ein Experimetie koharente Umsetzung ein
Versuch. Offensichtlich ist der intellektuelle Kubismus nicht mit Vlamincks eruptivem
Temperament vereinbaind letztendlich auch nichihit Cézannes vergeistigt&unstauffassung

oOpiumt 6f SA60G =+t YAyOla SAyTl A3aSa (dzoAadkRBEOKSA
Trotz weiterer Experimente mit Stillleben (Akb?) scheint sich der Kunstler selbst in einer
Sackgasse zu sehen und beendet seine kubistischen Ubungen nach kurzer Zeit. Tatsachlich endet
mit dem einsetzenden Kubismus die Hochphase des Fauvismus. Einige Fagbesondere
Georges Braquesehen im Kubismus ihre kiinstlerische Zukuxfaminck wird einen anderen

Weg gehenAndré Derairbleibt dem Kubismus noch einige Jahre verpflichtet, was die beiden
Freunde fur lange Zeit voneinander entfremden wird.

Wesentlich naher am
kubistischen Ideal ist dagegen
+f I YA @illgbadr ol dza
gleichen Jahr(Abb. 27). Die
Palette ist reduziert, die Farben
tonalerdig und nicht mehr
autonom,  der Farbauftrag
weniger pastos als vielmehr
geglattet und im  Detall
feinmalerisch, digGegenstande
zersplittert in geometrische
Grundformen, die Ansichten
polyvalent und die Perspektive
inkoharent und eher vertikal

\ Y R&aumlichkeihegierend
Abb.27Y a{ GAftfSoSya ompmMAKkMmMI t NAGFdal YYfdzy3 t I NRAO

P
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Doch trotz dieseslurchaus gelungeneNersuchs die Vorgaben Cézannes in eine kubistische
Ordnung zu UbertrageR®, bleibt der Kubismus eine Episode in Vlamincks Lebenswgikers
bezeichnet erdiesen als unmenschlich und mechanisdf?, als ceine Seuche Hie viel zu
vergeistigt sei . Kubismus isteher formalobjektive Technik des Modellierens, Fauvismus
dagegeremotionalsubjektiveLust an der Farb@é’l.

Der ErstéWeltkrieg

Rir die meisten Kinstler war der Erste Weltkrieg ein einschneidendes Ereignis, welches sie
entweder nicht Gberlebten (August Macke, Franz Marc) oder aber zu tiefen seelischen Briichen
fuhrte (Ernst Ludwig Kirchner, Max Beckmann, George Giesz)ab anfangliche Beflirworter
(Franz Marc, Max Liebermaniovis Corinthdie italienischen Futuristenund radikale Gegner
(Heinrich CampendonkAndré Breton, Theo van Doesbyrgas Land verlassende Emigranten
(Hans Arp Wilhelm Lehmbruck und ausgewiesene KuinstlgiVassily KandinskyRobert
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Delaunay Alexej von JawlenskyWehrdienstverweigerer (Conrad Felixmuller) sowie Kunstler,
die zum Widerstand aufriefen (Max Slevogt, Max Pechsk&lnder befiirchteten, als Feiglinge
verunglimpft zu werden (Oskar Kokoschkast Barlach??l.

Aus Frankreich schrieb Juan Gris dem aus Paris nach Deutschland vertriebeneid&anyiel

YI Ky ¢ Sahlf (GANava Sa A OKNBAOGG @2y tI NRA wX863X RIaa °
aAf AGNNXYEFESNIAY [S I ONB wX6 Df SATSa Aad @SN
eingerickt ist, liegt krank im Reservelazarett. Von Braque, fir den ich micmeisten
interessiere, habe ich keine Nachriaff!.

Wahrend manche Kinstler nach ddfniegnicht mehr kinstlerisch aktiv sein konnten, fanden
andere Inspiration und neue Kreativitat in dem erlebten Grauen (Max Beckmann, Otto Dix).
Dennochkam kein Kinstlerohne Einflisse dusein kiinstlerisches Schaffen durch diese vier
Jahre. Alle Ismen der Vorkriegszeit wurden Opfer dieses Kriedgesivismus, Kubismus,
Expressionismus waren ausgezehrt und nicht wiederholllarcel Duchamps kommentierte
1915 aus New YorkParis ist wie ein verlassenes Wohnhaus. Die Lichter sind geid&tHbie
Uberlebende kiinstlerische Avantgarde musste neue Wiggken (Dada Surrealismugbzw. alte
Werte wieder aufleben lassgiiNeue Sachlichkeit)

Natdrlich galten diese Erfahrungen auch fir die Kinstler aller anderen am Krieg bateiligte
Nationen und somit auch fur Maurice de Vlaminck. Er wurde zwar zum Militérdienst eingezogen,
musste jedochicht an die Front, dar Vater von dreiréchernwar. Doch auch wenn er nicht im
Schitzengraben um sein Leben flrchten musstndern in einer Munitionsfabrik Granaten
herstellte, veranderte der Krieg sein Weltbild einschneidend und fur immi2er Krieg war far

mich eine grof3e Lehre. Mein ganzes Vertrauen in Zivilisation, Wissenschaft, Fortschritt und
{2T Al tAaYdza Aald T daAal YYSYaSoNRBOKSYH {Sftoail RS
mehr. Ich rechne einzig auf mich alléid.

In den kommenden Jahren zieht
Vlaminckmehrmals um, verlasst
seine erste Frau Suzanne Berly,
heiratet erneut und bekommt
mit seiner zweiten Frau Berthe
Combe zwei weitere Tochter.

Die Themen seiner Kunst
wandeln sich vom anarchisch
revolutiondren und wilden
Provokateurzu einem zutiefst
pessimistischerund wohl auch
desillusionierten Kritiker der
menschlichen Zivilisation und

N : destechnischa Fortschrits.
Abb.28Y a{ S3Sto6220da o dMNSeundMugpErtalr 2y RSNJ | S& R

Dem Kampf gegen soziale Ungerechtigkeit folgte eine Verachtung der menschengemachten
Naturzerstorung.Sein Malstil wurddeinmalerischermit weniger autonomen haufig erdigen
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Farben, HelDunkelKontrasten und realistischen Perspektivimsgesamtnaturalistischer Die
Palette beruhigtesichund dunlelte ah Die tonalen FarbflacheR S Segelboal 0 ! 6zéigen Hy 0
eine gefestigte, geometrisierte Formgebung.

Sowohl der Fluss als auch der Himmel sind nahezu unbawelstill - ganz im Gegensatz zu
aSAYySy T DeBodtdi A & DIKKIY13)aDer Bildraum ist in verfestigte, horizontale
Bereiche von Bootssted-luss Bricke/Ufer- Himmel aufgeteilt, die mit dem Dreieck des Segels
kontrastieren.Obwohl er mit diesem eher postimpressiomssh gepréagten Stil nicht mehzur
franzosischen Avantgardgehdrte war der Erfolg seiner Kungtol3er als vor dem Krieg.

oDer Waldx 0 29 apizgelt

mit seiner einsamen und
bedrohlichen Stimmung die
seelische  Verfassung  des
Kinstlers. Die Baume bilden
eine  dunkle, erdrickende
Masse; der Waldboden wirkh

aggressivem Rot wie

blutdurchtréankt. Der enge und
angeschnittene Bildausschnitt
lasst erahnen, dass diese
apokalyptische Welt kein Ende
findet. Lediglich der helle
Bereich in weiter Ferne lasst auf
eine bessere Zukunft hoffen.

Abb.29Y 025 StNBA1 41918, Hasso Plattner Collection Potsdam)

Ein’Licht am Ende des Tunnef bleibt somit denkbar, doch erscheint der Weg dahin weit und
in vager Zukunft zu liegen.

Zwischen den Kriegen

Ebenso wie Derain malte auch Vlaminck in den 1920er und 1930er Jahren wieder konventioneller
und mehr den klassischen Werten verpflichtet als der Avantgarde, der beide nun nicht mehr
angehorten.Die Wildheit der impulsiv und autonom gewéahlten Farben verliert ihre Dominanz
und weicht einer Praferenzder Gegenstandsfarben in zumeist erdigrhaltenen und
abgedunkelten Ténen. Die Stimmung wird zurtickhaltender und grellfarbige Elemente bleiben
Akzente, beherrschen jedoch nicht mehr dgsame Motiv.

Vlaminck andert somit die Antyie er malt, deutlich, nicht jedoch dasyaser malt. Nach wie vor

und bis zu seinem Lebensende werdElusshndschaften, Getreidefelder, DorfstralRen und
mitunter auchBlumensillleben seine bevorzugten Sujets bleiben, wenn auch mit einer géanzlich
anderen Aussagdie Briicken von Chatou bleiben lebenslange Begleiter seines kiinstlerischen
s dz@N$e werden zu seinem Experimentierfeld; Vlaminck interpretiert sie in einer Serialitat,
die auf seine Vorbilder Claude Monet (Heustieon, Kathedrale von Rouen) und Paul Cézanne
(Montagne SainteVictoire) verweist.

24



Abb.31lY «

1S o2y

Zunehmend werden nun
fluchtende Perspektiven typisch
fur sein Werk in dieser ZeiDie
Darstellungsweise wirdigurativer
und weniger abstrahierendDie
oReetdachhausér 60! 00O
verweisen auf diesen Stil seiner
mittleren Jahre.

Die Zeitlosigkeit der Szenerie eines
l&andlichbescheidenen Lebens
einfacher  Menschen spiegelt
Vlamincks Kulturpessimismus; nur
die Strommasten verweisen auf
deneinziehenden Fortschritt

Zwischen den AbbildungeB0 und 31 liegen 25
Jahre, wéhrend derer sich der Pinselduktus
Vlamincks deutlich verandert hat. In seiner
fauvistischen Phase (AblB1) dominiert die
gestische Handschrift mit kurzen,
peitschenartigen Pinselstrichen, die je nhach Motiv
einen vertikalen, horizontalen, diagonalen oder
geschwungenen  Duktus  aufweisen. Die
Schnelligkeit, mit der das Werk gemalt wurde, der
Malakt an sich, wirgichtbar.

Bei de bereits zum Spatwerk zahlenden
oReetdachhdusemn ¢ 13@) istder Farbauftrag
geschlossen, einzelne Pinselstriche sind nicht
mehr als solche zu erkennerjn dynamischer
Malakt ist nicht mehr erfahrbar, was die
Stimmung des Bildes beruhigt. Die Farbflachen
wirken lasiert und abgeschlossen, nicht mehr wie
noch im Werkprozesdsefindlich

Zwar behalt das Spatwerk die leuchtenden Farben
bei, doch wirken diese nicht mehr so rein, eher
abgedunkelt und tonal. Dies bedingt eine
deutliche Stimmungséanderung in der Bild
wahrnehmung. Das Wilde, Impulsive und
Kraftvolle  weicht dem Nachdenklichen,
Beruhigten und vielleichauchResignativen.

| KFG2dzda 6mpnp 5S0GFAf X

Nationalgalerie Berlin)
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Frankreich im Nationalsozialismus

Wie alle expressionistischen und avantgardistischen StromudgeiModernewurde auch der
Fauvismus von der nationalsoziabsten Kulturpolitikabgelehnt und verfemt1937 wurden die
2SN] S +flFYAyOla I dza Aya3asSatl vy I OK RSdziaOf
beschlagnahmtund dass,obwohl er im gleichen Jahr auf einer Ausstellung Uber franzésische
Gegenwartskunst vertreten wadje auch Hitler besucht&Zwar wurden seine Arbeiten nicht im

wk KYSY RSNJ 6 SNNOK (i A EihtStgte Ruhsivéh I 98Virdgar D&utsdhlde 3 «a
als minderwertig und nicht dem nationalsozialistischen Schonheitsideal entsprechend
vorgefuhrt, doch belegte das N&egime auch ihn mit einem Ausstellungsverbot. Fauvismus galt

wie Kubismusund alle anderen Kunstrichtungen der Modermads "artfremde, dekadente
Verfallskunst

Infolge des deutschen Westfeldzuges geriet auch Frankreich von 1940 bis 1944 unter
nationalsozialistische Besatzung. Anders als bei den in Osteuropa besetzten Staaten war das NS
Regime in Frankreich an einer Kollaboration der franzdsischen Verwaltung utstAAft
interessiert und- um anderweitig dringend bendétigte Ressourcen zu schonkierauf auch
angewiesen. Entsprechend wurden Vertretern der franzdsischen Politik, Verwaltung und
Wirtschaft Anreize zur Zusammenarbaiigeboten.Dies betraf auch dielttur, sollte Parisloch

eine Art Freizeit und Erholungszentruirfir das deutsche Militar werdelY. Angesichts der
Alternativen Berufsverbot, Verfolgung, Untergruadd - innere oder tatsachliche Emigration

ist die grol3e Zahl aKollaborationswilligen somit durchaus nachvollziehbar. Hierbei ging es nur
in den wenigsten Fallen um eine aktive und nach aufen siahtBParteinahme mit den
Besatzern, sondern vielmehr um einDuldung bzw. passive Inkaufnahme auferlegter
Verhaltensweisenyelche die weitere Austibung des eigenen Berufesd somit de Sicherung
desLebensunterhaltesermdglichte.

Das individuelle Ausmal3 der Kollaboration war jedoch durchaus von den Betroffenen zu
beeinflussen und beschréankte sich in der Gberwiegenden Zahl der Féalle auf gesellschaftliche
Kontakte zur Besatzungsmacht und das Verewritritische AulRRerungen Umso weniger
nachvollziehbar erscheinhdesdas Verhalten Vlamincks in dieser Zeit. Zeigte er sich in seiner
Jugend noch anarchistischen und kommunistischen Ideen zugewandt und nach dem Ersten
Weltkrieg desillusioniert und pessimistisch, so wandelte er sich inl@d@er Jahren zu einem
bekennenden unaffen Partei ergreifenden Unterstitzer des Nationalsozialismus. Das Ausmal3,
in dem er dies tat, war keineswegs erzwungemd die meisten seiner Kinstlerkollegen
engagierten sich bei weitem nicht so offensichtlich wie Viamititk!,

So kritisierteer als ehemaliger Verfechter einer den Akademismus bekampfenden, revolutionar
innovativen Kunst 6ffentlich die Malerei der Moderne und distanzierte sich von ihr. Er
polemisierte gegen seine ehemaligen Kolleged InspiratorenMatisse undvor allemPicassp

RSy S NJ Kdtaanes iy/ddn/Augen eines Mongfdo ST SA OKy S &cBuldidzistR R S N
die franzdsische Malerei in die todlichste Sackgasse, in eine unbeschreibliche Verwirrung gefihrt
zu haben. Von 1900 bis 1930 hat er sie in die Verneinung, die Ohnomacien Tod gefuhrt.

Denn Picasso, allein mit sich selbst, ist die menschgewordemaadht o34

Vlaminckunterhielt eine enge Freundschaft zu Hitlers Lieblingskinstler Arno Breker. 1941 nahm
er - ebenso wie u. a. auch André Derditees van Dongaimd der Direktor der Ecole des Beaux
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Arts- an einervomPropagandaministeriurand Breker organisierteReise nach Berlin teil (Abb.
32). Die meisten der teilnehmenden Kiinstleso auch Derain, der zunéachst ebenfalls als
Kollaborateur galtdistanzierten sich spéter von dieser Reisécht so Vlaminck.

e

Abb.32: Die von Arno Breker organisierte Reise nach Deutschland verlasst Paris im Oktobam1941
Gare de I'Est. Vlaminck (1) und Der@)sind ebenso dabei wie van Dongen (3) @ition Friesz (4.

MpnH AOKNRASOG SN Ay RSN @2y RSy RSdziaOKSy
Lobeshymnen tiber die Kulturpolitik des-NSi | | { SeitgendBsisée aeutsche Malérei K NG G S
R A Rickkehr zu den Quellen der germanischen Inspic@atiord S ¥ dzy RSy dzy R S NA
oBefreiung von schlecht assimilierten auslandischen EinfliiisseB NNEA OKG X g2 YA
sein eigenes Werk verunglimpfte, welches durch die Kélner Sonderbundausstellung 1912
tatsachlich grof3en Einfluss auf die deutsche Kunstszene doislyatiie.

Er, der immer stolz auf sein antiakademisches und revolutionares Kunstemp@edasenvar,
begeisterte sich nunmehr fir den monumentalen Neoklassizismus eines Albert Speer oder Arno
Breker. Entgegen dieser Anbiederung in Wort und Schrift blieb sich Vlaminck zumindest in seinen
Werken treu und schuf keine vormodernen, schwilstigen Propagsede gemal
nationalsozialistisclvélkischer Lesart. Dennoch unterstitzte er aktiv die reaktionare NS
Kunstpolitik, deren Ziel die Vernichtung der modernen Kunst flabas hiervon auch sein
eigenes kinstlerisches Lebenswerk betroffen war, muss ihm bewusst gewesen sein.

Auch im privaten Umgang suchte Vlaminck die Nahe zum Besatzungsregime und entwickelte eine
enge Freundschaft zu Arno Breker, der sogar eine Buste von ihm anfertigte. Vlaminck
reprasentierte eine von Breker organisierte Ausstellung in Paris und Brekerrumedeaufte

Werke Vlaminck§&Sl.
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Am Ende des Krieges malt
+f I YA Y BrandiR SoyB3poo @
dessen Interpretation aufgrund
seiner Verstrickungen in ed
Kollaboration nicht eindeutig
erscheint. Zumindest ist eine
Deutung als Antikriegsbildnd

die Darstellung der Schrecken
des Krieges vielleicht zu kurz
gegriffen.

Das Werk zeigt eine nicht
bezeichnete Héauserzeile, die
lichterloh brennt und deren

NGRS Fassaden einzustlirzen drohen.
6 m-4rts phartresdza SS RS& . St odzE

o

Abb.33Y a5SNJ . NI yRa
Der starke Kontrast der verschatteten Hauser vor dem gleiggalienFlammenmeer inszeniert

eine infernalische Stimmunglie an Apokalypsen von Hieronymus Bosch denken. Mestin

erdigen Tonen gehaltene Personen scheinen ausgerechnet in dem Haus Schutz zu suchen,
welches bereits am starksten ein Raub der Flammen geworden isfuiiokweichen vor der
H&auserfront scheint ebenfalls unmdglich, ist doch auch der Boden im Vordergrund bereits in
Brand gesetzt. Vlaminck steigert die Dramatik noch mit breiten Umrisslinien um zwei Fenster
rechts und einen Giebel links, dierait giftigem Rottonkonturiert. Die Malweise ist pastos und

so dick aufgetragen, dass der Himmel wie ein Farbenrelief wirkt.

Doch was genau brennt hier? Welche Welt ist im Untergang begrifigngs die franzésische
Heimat, die vom Naz#egime inSchutt und Asche gelegt wird, oder doch eher seine eigene
Existenz, die er viel zu eng mit demR&ime verbunden hat? Furchtet er um seine Zukunft, die
Rache des befreiten Frankreichs an den Kollaborateuren? Oder sind solche Interpretationen
mangels Quétn zu spekulativ? Malt Vlaminck vielleicht einfach nur die Realitatnbgider in

seiner Umgebungdie er sicherlichin den Medienoder durch eigenes Erleben gesehen tad

die ihninspirieten? Eine Antwort hierauf ist ebenso schwer zu finden wie &irklarung fur sein
Verhalten unter der Besatzung.

Obwohl Vlaminck als Autor von Theaterstiicken, Autobiographien, Zeitungsartikeln und
Romanen durchaus schriftstellerisch sehr aktiv war und insgesamt mehr als 20 Bucher
veroffentlichte, gibt es keine schriftlichen Zeugnissé, denen er eine spatere Rechtfertigung
seines Handek oder Anzeichen einer Erklarung oder gar Reue gezeigt hatte.

Das Spatwerk

Vlamincks Kollaboration mit der Besatzungsmacht blieb nicht folgenlos. Nach der Befreiung
Frankreichs 1945 wurde er zusammen mit anderen Kinstlern zunéchst nicht ausgestellt. Doch
schon nach einem Jahr durften seine Werke wieder offentlich gezeigt werden. Es sollte jedoch
ein ganzes Jahrzehnt dauern, bis er 1956 in einer ersten, umfangliclersptktive in Paris
wieder gewirdigt wurde, und das mit gro3em Erfolg.
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Das Spatwerk Vlamincksach den Zweiten Weltkrieg entwickelt den ihm eigenen
postimpressionistischen Stil weiter, der sich bereits in den Jahren zwischen den Kriegen zu
manifestieren begann. Die emotionakpressive Malweise van Goghs bestimmt auch diese
Lebensphase, diglaminckauf eine eigentimlich dunkddedrohliche, realistiscipessimistische

Art interpretiert. Dennoch fehlen ihm die selbstqualerischen Zweifel seines Vorbildes, fur ihn ist
Malen Lustgewinn und Sinnlichkeitich habe niemals gearbettdch habe gemadt!!2l,

Die vorwiegend Landschafts
motive aufweisenden Werke
wirken melancholisch und
schwermiitig. Haufige Sujets sind
in dramatischen Stimmungen
inszenierte Getreidefelder (Abb.
34), Waldlandschaften  und
Dorfer in winterlichem Schnee
(Abb. 35). Die gestischeund
schnelle  Pinselfiihrung ist
dynamisch und weit entfernt von
einer naturalistischen
Gegenstandswiedergabe.

Abb.34Y aDSGA GG SNI IPYaREeSHKIoFdsy Gatenedp 11 =

de la Présidence Payis
+ f | Y A @e@iitellanadschaft (Abb. 34)kontrastiert eine starke Farbigkeit in der unteren mit
dunkelerdigen Tonen in der oberen Bildhalfte. Kompositorisch ertffnet sich dem Publikum eine
ausschnitthafte, an beiden Seiten angeschnittene Landschaft, die im Auge des Betrachters ein
weites Panorara suggeriert. Dort, wo der Maler Farbe einsetzt, wirkt diese Ubertrieben intensiv
grell, was den Kontrast zu den abgedunkelten Bereichen umso stéarker betont.

Die Schneelandschaft in Saint
Mauriceles-Charencey (Abh35)
wird nur skizzenhaft dargestellt
undweist ein starkes Chiaroscuro
auf, was zu einer extremen
Dramatik fuhrt. Der einsame
FuRganger scheint in einem Meer
aus schmutziggrauem Schnee zu
versinken

Die intensive Helligkeit in der
zentralen Tiefe lasst einen
aufziehenden Schneesturm
5 beflrchten in dender gesamte
Mo e, . = : Vordergrund eingesogen wird
Abb.35Y o {Mawicgiés/ K NBy OSe& AY Mis®KySSa omdbpnz

des BeawArts Chartrep
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Wie weit entfernt Vlamincks
expressivemotionaler  Spéat
impressionismusvom eigent
lichen Impressionismus ist, zeigt
a 2y S Gwvernya im  Wintei
(Abb. 36), welches mit
freundlichen Farben und einen
sonnigen Tag versprechendem
Licht inszeniert ist. L&dt Monet
Zu einem Sonntagsspaziergang
ein, so lasst Vlaminck ein Tor in
die  Finsternis  beflurchten.
3 Hierzu tagenneben Licht und
o )w’,, ,{, - ‘ o = Fabe auch die verzerre
: e oo o AT , Perspektive bei.
Abb.36Y / f I dzRS a2y8uY O(hNJJaSA)/EII y3 @2y DAGSNYye& AY 2AydSH
Museum Barberini Potsdam)

Beide Werke zeigen eine zentral angelegte Stral3e, die den Blick des Betrachters in die Tiefe des
Raumes leitet. Doch wéahrend Monets Wegfiihrung in heiteren Farben und leicht geschwungen
ein landliches Idyll eréffnet, wird Vlamincks Dorfstral3e von einekstaSogwirkung beherrscht,

der sich weder der Betrachter noch die bedauernswerte Figur im Mittelgrund entziehen kann.
Der in allen Grauténen von tiefem Schwarz bis zur WeiRhohung dargestellte Schnee wirkt wie ein
bedrohlicher Organismus.

Verstarkt wird dieser Eindruck durch die weil3 konturierten Schragen der Hausdsi¢inkeen
Mensch und Natur bei Monet mit sich im Reinemig Vlaminck die Zerstérungskraft und
Urgewalt einewildenund destruktiven Naturdie alles Menschenwerk zu verwtsten droht.

Vlamincks spate Landschaften
sind derart expressiv, dass von
einer Art Erhabenhejtvon einer
schaurigen Schonheit
gesprochen werden kann, wie
man sie ausder schwarzen
Romantik kennt38. Dennoch
bleiben die Landschaften bei
Vlaminck immer Landschaften,
mutieren nicht zurrdumen oder
Visionen. Man wirde sich
jedoch nicht wundern, wenn
einem hinter der nachsten Ecke
ein  Nachtmahr erscheinen
Wzt 7 20 | GieAdy  warde.
100D oTY a9N;y'i3§ 0SA | dzTI }\SKSVRSY DS6AGGSNH OmdppnI C2y
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Auch VlamincksSpatwerknach dem Zweiten Weltkriegt die Nahe zu van Gogh immanent.
Farbgebung, kompositorischer Aufbau, Diagonaldynamik, -Lightl Schattendramaturgie,
Pinselduktus, emotionaler Ausdruck, Perspektivwirkdng allem erscheien seire Gemalde
oErnte bei aufziehendem Gewitter 6 ! 0 dzypMie tetoten Heuschob@er o ! 6 d@sdeined U
einzige Hommage an ddeisterwerkoKornfeld mit Kréhein o ! odesiyroBey Vorbildes
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bleischweren, bedrohlich blauen Himmel und das Weizenfeld. Durch die groR3flachige
Verwendung von Orangetonen intensiviert Vlaminck die Wirkung der sich gegenseitig
verstarkenden Komplementarfagim Blauund Orange noch mehr als van Gogh, wobei er jedoch

auf dessenGriin als Antagonist zu Rot veshiet. Van Goghs klare Symmetrieachsen von
waagerechter Horizontlinie und vertikatittiger Wegachse hebt Vlaminck auf. Bei ihm gerat die
Landschafaus dem Latist nicht ponderiert senkt sich diagondluchtend rechts in die Ferne

und wirkt unharmonischer als bei van Gogh.

Vlaminck war nur ein knappes
Jahrzehnt ein wichtiger

Vertreter der europaischen
Avantgarde der Moderne und
bestimmte die weitere
Entwicklung der Kunst an

vorderster Front mit. Doch

stand sein  kinstlerisches
Schaffen genau zu dem
Zeitpunkt im Zenit, als die
Kreativitdt und Schaffenskraft
der Kunstwelt im Jahr 1905
einen herausragenden
Hoéhepunkt erlebte.
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