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Hinweis fiir den Leser

Die grun;unterlegten Konzepte entsprechen den Schaltflachen auf dem interaktiven Tableau und rufen
die entsprechenden Inhalte ab. Diese werden in einem Pop-up-Fenster am Tableau prasentiert und sind
im nachstehenden Text grin markiert.



PAOLA DE PIETRI

Die Reihe To Face, 2009-2011, von Paola De Pietri entstand als Folge zahlreicher Besichtigungen, die
von der Kunstlerin entlang der italienisch-Gsterreichischen Grenze unternommen wurden, die wahrend
des GroRen Kriegs Schauplatz unaufhdrlicher Kdmpfe war.

Die Spuren jenes Konflikts sind im Alpenraum noch immer zu sehen, besonders in den Karstgebieten,
wo im Lauf der Jahre nur die Natur die Landschaft verdndert hat.

Obwohl sie einem ungeibten Auge entgehen, Erdrutsche, durch Explosionen entstandene Krater und
Schitzengraben haben sich derart in die Geografie der Landschaft integriert, dass sie fast unsichtbar
sind. Nach einem Jahrhundert kénnen nur schwache Indizien uns noch an die Komplexitat und die
Harte des Kriegsgeschehens erinnern. In einigen Bildern sind die Reste eines Schitzengrabens zu
erkennen, aber De Pietri scheint es vorgezogen zu haben, nicht so sehr die Spuren, sondern eher ihr
progressives Verschwinden zu fotografieren, also vorwiegend den Lauf der Zeit, das stumme Schaffen
der Natur, die Jahreszeit um Jahreszeit kaum merklich die gewaltsamen Zeichen der Geschichte
ausheilt und ausléscht und somit langsam aber zielstrebig die vom Tun der Menschen hervorgerufenen
Schéaden verandert. Wir glauben, dass De Pietri sich mit der
auseinandersetzen wollte.

Der Faktor Zeit unterstreicht den tiefen Unterschied zwischen den von mir gemachten Bildern und einer
klassischen Kriegsreportage. In meinen Bildern geschieht nichts, was man als ,entscheidenden
Moment“ bezeichnen kénnte: es handelt sich um Landschaftsbilder, die auf die historische Erinnerung
konzentriert sind, wo sich nur der Lauf der Zeit in seinen atmosphérischen Variationen zeigt. Der
Zeitraum meiner Beobachtungen ist recht lang, wéhrend eine Kriegsreportage [...] den rasch
aufeinanderfolgenden Ereignissen folgt.

Auszug aus: SARETTO CINCINELLI, La guerra inter-detta (etwa: ,Der verbotene Krieg), in Der Krieg der
kommen wird, ist nicht der erste, 2014, Mart, Mondadori Electa Spa, Mailand, S.128-155



MARTHA ROSLER

Bringing the War Home Page: House Beautiful, 1967-72, eines der bekanntesten Werke von Martha
Rosler, besteht aus einer Reihe von Fotomontagen, die aus bekannten Zeitschriften enthommene Bilder
von hauslichen Wohnradumen mit Bildern des Vietnamkriegs verschmelzen, die aus den gleichen oder
aus ahnlichen Zeitschriften stammen. Die Fotomontagen, die vom pazifistischen Engagement der
Kinstlerin zeugen, entstehen urspriinglich nicht als Serie, sondern als einzelne Gesten politischen
Widerspruchs, als ,eine Art, 6ffentlich meine kriegsfeindliche Einstellung zum Ausdruck zu bringen®. Wie
Rosler selbst zugibt, begann sie selbst erst mit der Zeit, in Gedanken aus diesen Bildern eine
zu machen.

Die Collage-Technik ist bewusst prazise, weil die Kiinstlerin darauf bedacht ist, dass die Kriegsbilder
sich praktische (bergangslos in den Rahmen amerikanischer Hauslichkeit eingliedern. Sie bestreiten
auf visuellem Wege die heuchlerische Trennung zwischen ,hier* und ,dort*, so dass ihre Fotomontagen
nicht nur einfache Grundsatzerklarungen gegen den Krieg sind, sondern reelle gesellschaftliche
Verbindungen zwischen den Privilegien der amerikanischen Mittelklasse und den fernen Kriegsplatzen
herstellt. Die Kunstlerin vermeidet bewusst, dass sich zwischen den einzelnen Ausschnitten deutlich
sichtbare maRstabliche Unterschiede oder verzerrte Proportionen einstellen, um zu verhindern, dass
das Endergebnis sich mehr auf den zugrundeliegenden Herstellungsprozess der kiinstlichen
Verbindung konzentriert, als auf die eigentliche Verbindung.

Auszug aus: SARETTO CINCINELLI, La guerra inter-detta (etwa: ,Der verbotene Krieg*), in Der Krieg der
kommen wird, ist nicht der erste, 2014, Mart, Mondadori Electa Spa, Mailand, S. 145



LIDA ABDUL

Erinnerung und Vergessen, Ruinen und Schutt, Zerstérung und Wiedergeburt stehen im Mittelpunkt der
Erforschung von Lida Abdul. Mit einer zugleich realistischen und symbolischen Ausdrucksform, der es
gelingt, Poetisches und Dramatisches miteinander zu verknlpfen, zeigt die Kinstlerin ein gemartertes,
von gewalttatigen Invasionen und totalitiren Regimes geplagtes Afghanistan, ein Land, dem alles
genommen wurde und dennoch versucht, in die Zukunft zu blicken.

In den Darstellungen zur Erinnerung an ihre Heimat zeigt Abdul weder Blut noch Gewalt. Es handelt
sich um ein einzigartiges Werk, das zwar stets auf ein Kriegsgeschehen verweist, jedoch nie
Militaraktionen, Explosionen, Tote oder Verletzte abbildet, sondern eher auf poetische Weise versucht,
das Leben eines Volks einzufangen, das ein schreckliches Ereignis bewaltigen muss, jedoch nicht die
notwendigen Mittel besitzt, um es begreifen zu kdnnen. Im Mittelpunkt ihrer Uberlegungen stehen die
Gebauderuinen, die zur Metapher der Erinnerung werden. Die Hauptfiguren von Abduls Filmen sind
haufig Kinder, ,die empfindlichsten und zugleich widerstandsfahigsten Lebewesen*, die Verkdrperung
einer Hoffnung auf die Zukunft. In Tran-sit, 2008, einem Film der sich zum Teil an Parajanovs Film Die
Farbe des Granatapfels inspiriert, zeigt sie eine Gruppe von Kindern, die neben der Karkasse eines
abgeschossenen und langst aufgegebenen sowjetischen Flugzeugs spielen. Man kénnte meinen, sie
versuchten es zu reparieren, indem sie die Geschossldcher mit Watte ausstopfen und Seile an die
Tragflachen binden, um zu versuchen, es zum Fliegen zu bringen wie einen

Das Bild des halb zerstdrten, von zahllosen Geschossen durchldcherten Flugzeugs ahnelt einem
verletzten Korper. Vielleicht eine Anspielung auf den gemarterten Leib des Landes. Vielleicht eine
schmerzliche Erinnerung an die sowjetische Invasion, die ausgeloscht werden sollte. Vielleicht das
mechanische Gegenstlick zu den Abdul so am Herzen liegenden Gebauderuinen. Vielleicht Iasst sich
die Pflege, die die Kinder ihm widmen, mit der Geste des Kiinstlers vergleichen, der Schutt weil bemalt.
Vielleicht.

Auszug aus: SARETTO CINCINELLI, La guerra inter-detta (etwa: ,der verbotene Krieg®), in Der Krieg der
kommen wird, ist nicht der erste, 2014, Mart, Mondadori Electa Spa, Mailand, S. 150-151



LUCA RENTO

Bis hinein in die Nacht dringt die Video-Installation Preghiera, 2009, von Luca Rento, eine unbewegliche
Aufnahme, die die Kontur einer nachdenklichen, von einer nachtlichen Landschaft umgebenen
Menschenfigur zeigt: das in dem aus Abstufungen von schwarz gebildeten Dunkel nur erahnte Bild
benétigt eine gewisse Zeit zur Fokussierung der Wahrnehmung. Die partikelfeine, im schwachen
Mondlicht erkennbare Kémung des Bilds ahnelt einer auflerordentlichen Zeichnung von -
ausgedehnt auf Wandgrdfie. Das Werk scheint das vom Video gezeigte Bild ,zum Stocken* zu bringen:
es ist in der Tat schwierig festzustellen, ob dieses Tableau vivant der Bewegung ein Standbild ist oder
ob es sich um die der Szene innewohnende Statik handelt. So wie das Dunkel unseren Voyeurismus
infrage stellt, schafft die Vieldeutigkeit des Bilds eine Resonanz zwischen dem Geist der
Unbeweglichkeit und dem der Bewegung, die der Forschung des Kinstlers stets zugrunde zu liegen
scheinen.

Preghiera erforscht das Dunkel der Nacht, ein zugleich nehmendes und gebendes Dunkel, das die
Selbstbeherrschung des Subjekts schwécht und destabilisiert.

Nachts bit das Auge die Kraft der Initiative ein und die Sicht wird frei. Die Nacht ebenso wie das
Sublime fiihrt uns zur Entdeckung eines toten Punkts, in dem das Wissen ankert und zugleich versinkt,
und sich somit fiir eine Wahrheit 6ffnet, die (iber das Wissen hinausgeht.

B. SAINT GIRONS

Mehr als ein ausgestelltes Werk scheint die Video-Installation von Luca Rento innerhalb des
Ausstellungsrundgangs, sich wie eine Art Pause zum Nachdenken anzubieten, und zugleich wie eine
Randbemerkung, ein Hinweis-Sternchen.

Auszug aus: SARETTO CINCINELLI, La guerra inter-detta (etwa: ,Der verbotene Krieg), in Der Krieg der
kommen wird, ist nicht der erste, 2014, Mart, Mondadori Electa Spa, Mailand, S. 151-152



AMIR YATZIV

Schwierige Kontexte wie die des Mittleren Orients haben in den letzten Jahrzehnten eine groRe Zahl
von Werken ins Leben gerufen, wie die Installation Detroit von Amir Yatziv. Der Kunstler nimmt Bezug
auf die zufallige Auffindung einiger Plane eines militarischen Ausbildungslagers sudlich von lIsrael,
Detroit.

Detroit ist die Nachbildung im MaRstab 1:1 eines typisch palastinensischen Dorfs. Yatziv nimmt eine
wahre Untersuchung vor und dokumentiert sie: er prasentiert den Plan einer Reihe von Architekten und
Stadtebauern, ohne ihnen zu sagen, worum es sich handelt. Er bittet sie, den Ort zu identifizieren und
seine Merkmale zu definieren. Daraus ergibt sich eine Reihe von Annahmen und Vermutungen (ber
Aufbau, Merkmale, geografische Lage dieses Standorts, der trotz ausfuhrlicher Dokumentation sich
verweigert und sich jeder Identifizierung entzieht. Vermutungen Uber die Zeichen des Lebens an einem
Standort, der — was die Befragten jedoch nicht wissen kdnnen — genau die Negation des Lebens
darstellt. Das Werk lebt also von der Spannung zwischen Wirklichkeit und Annahme. Annahmen, die
allein durch ihre Formulierung andere mdagliche Wirklichkeiten auf diesen Geister-Ort projizieren.

Auszug aus: GABI SCARDI, Variazioni belliche (etwa: Kriegsvariationen), in Der Krieg der kommen wird,
ist nicht der erste, 2014, Mart, Mondadori Electa Spa, Mailand, S. 164



ALIGHIERO BOETTI

Mit dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs sah sich die Malerei ihres eigenen Wesens enthoben.
Wahrend jenes extremen Zeitraums war die Anzahl der Kiinstler sehr bescheiden, denen es gelang, die
Erfahrung des Kriegs in Kunstwerke umzusetzen. Viele Kiinstler standen selbst an der Front, verloren,
gelahmt durch die bisher unbekannten und unvorhersehbaren Ausmafle, Modalitaten und Merkmale
dieses schrecklichen Kriegs, und mussten sich eingestehen, dass jenes Geschehen nicht darstellbar
war und eine daflir geeignete Ausdrucksform nicht existierte. Die vitalistische Form, die von der
Avantgarde vor Beginn des Konflikts entwickelt worden war, musste im Vergleich zu der erlebten
Erfahrung jedes Sinnes entbehren.

Viele Kinstler waren dagegen in jener Zeit an der Realisierung von _ beteiligt. Wie stark
sich die Camouflagen und Tarnungen mit der Tragweite ihrer Bedeutung in die kollektive
Vorstellungswelt eingepragt haben, zeigen im restlichen 20. Jahrhundert und auch noch heute Film,
Mode und auch die Kunst, wo sie von zahlreichen Kunstlern angewandt wurden, zu denen
beispielsweise Alighiero Boetti mit seinen Mimetico gehdrt. Das Tarngewebe der Uniform des
italienischen Heers wird dank einer genialen Intuition von Alighiero Boetti dazu genutzt, die
Interpretation von Kunst als Mimesis ins Gegenteil umzukehren.

Auszug aus: GABI SCARDI, Variazioni belliche (etwa: Kriegsvariationen), in Der Krieg der kommen wird,
ist nicht der erste, 2014, Mart, Mondadori Electa Spa, Mailand, S. 166



CHRISTIAN BOLTANSKI

C. Boltanski ist ein konzeptueller, Im Jahr 1944 in Paris geborener franzésischer Kiinstler. Nachdem er
sich als Autodidakt in der Malerei versucht hatte, schlug er mit dem Kurzfilm La vie impossible de
Christian Boltanski (1968) den Weg der Forschung ein, deren Leitmotiv die persdnliche und kollektive
Erinnerung ist.

Indem er durch Verwendung und Ansammlung unterschiedlicher Materialien und Gegenstande,
insbesondere Fotos, Fragmente von Wirklichkeit und Vorstellung miteinander verknipfte, hat er
Assemblages und Installationen geschaffen. Den Werken der siebziger Jahre folgten Installationen, die
mit steigender Intensitat als stumme Zeugen vergangener Existenzen, vorhandener und fehlender

Prasenzen, Sﬁuren ireelle, veranderte oder falsche) einer Erinnerung, die der Beobachter

Archives, Monuments, Réserves zeigen, jedes Mal mit Varianten und spezifischen Anpassungen an den
Ort, der sie hospitiert, Fotografien, die sich in Verbindung mit gestapelten Schachteln in Gedenksteine
verwandeln, von Lampen beleuchtete Wénde, auf dem Boden aufgehdufte oder an den Wanden
aufgehangte Kleidungsstticke.

Auszug aus: www.treccani.it



GASTONE NOVELLI

Der Maler und Bildhauer (Wien 1925 - Mailand 1969) nahm 1943 am Widerstand teil, wurde dann von
der SS in Rom verhaftet und 1945 befreit. Im Jahr 1947 begann er in Zirich seine grafische Téatigkeit
mit den ersten Serien abstrakt-geometrischer Werke. Zwischen 1948 und 1955 wechselte er Reisen in
Europa mit langen Aufenthalten in Sao Paolo in Brasilien ab, wo er an den Aktivitaten des Museums flr
Moderne Kunst teilnahm und am Hoheren Kunstinstitut Zeichnen und Kommunikationstheorie
unterrichtete.

Wieder nach Europa zuriickgekehrt, schloss er in Paris Freundschaft mit T. Tzara, Man Ray, H. Arp, A.
Masson und griindete in Rom zusammen mit A. Perilli die Zeitschrift L'Esperienza moderna (1957). In
jenen Jahren bestanden seine Werke, die denen von P. Klee nahe stehen, aus Reihen von Collages
und Gemalden, in denen entschiedene Zeichengeprage hervortreten, freie Ubertragungen innerer
Impulse, die sein gesamtes Werk charakterisieren.

Er befasste sich auch mit Theater und illustrierte u.a. Texte von G. Bataille und S. Beckett.

Auszug aus: www.treccani.it



FORTUNATO DEPERO

Im Sommer 1914, bei Ausbruch des Ersten Weltkriegs, sorgte sich der junge Irredentist Fortunato
Depero um den Ausgang seiner Einberufung zum Militérdienst im dsterreichisch-ungarischen Heer. Als
er untauglich erklart wurde, beschloss er unter zahllosen Schwierigkeiten, nach Italien zu gehen und
sich dort rekrutieren zu lassen. Die Uberschreitung der Grenze hief fir Depero nicht nur, sein Schicksal
verandern und seinen Wunsch erfillen, als Kunstler zu wirken, sondern auch, wieder mit Rosetta
zusammen zu kommen, die in Rom als Dienstmadchen arbeitete.

Im Juni 1915 wurde Depero im 52. Infanterieregiment des 11. Korps der italienischen Armee rekrutiert.
An der Front am Col di Lana leidet der ,Soldat-Dichter-Maler-Futurist* unter den Entbehrungen des
Soldatenlebens und die in seinen Briefen an Rosetta kilhn an den Tag gelegte Begeisterung erweist
sich in Wirklichkeit als gegenstandslos und leer. Sein Engagement im Krieg beschrankt sich daher auf
einen kurzen Zeitraum, kaum mehr als einen Monat. Er entdeckte, dass er den Mihsalen und den
Elend des Lebens an der Front nicht gewachsen ist. Besondere Sorge machte ihm jedoch der Gedanke,
zum Deserteur erklart und zum Tod verurteilt zu werden.

Nachdem er im August nach Rom gelangt war, besuchte Depero Giacomo Balla in seinem Studie in Via
Paisiello. Erschdpft durch sein Kriegserlebnis, aber durch dieses Treffen ermutigt, begann er dank der
Unterstiitzung von Marinetti, eine fir Marz 1916 im Saal in Corso Umberto | geplante Ausstellung
vorzubereiten. Auf dem Werbeflyer wurde er von seinen Kollegen Marinetti, Boccioni und Balla jeweils
als ,machtig, Vulkan, ultra-sensibel* bezeichnet. Anlasslich der genannten Ausstellung wurden mit
gewissen, an den Krieg erinnernden Gemalden und vielen anderen, abstrakten Arbeiten insgesamt ca.
200 Werke gezeigt: damit war die volle Anerkennung innerhalb der Gruppe nach der Veréffentlichung
des Manifests Ricostruzione futurista dell'universo (futuristische Rekonstruktion des Universums)
besiegelt, das er zusammen mit Balla im Jahr 1915 unterzeichnet hatte. Sowohl die abstrakten, als
auch die enger mit dem Krieg verbundenen Kompositionen zeigen eine dichte, korperhafte Malerei, die
den Versuch Deperos deutlich macht, die Ausdrucksformen des Futurismus zu assimilieren und sie sich
anzueignen.

Die von Depero prasentierten abstrakten, pikto-plastischen Dramen zeigen eine offensichtliche
Verwandtschaft mit den Gemalden Ballas aus dem Zyklus der Demonstrationen und skandieren ,die
Zeit der elektrischen Spannung” der Kundgebungen, den Mut und den Glauben, aber sie beschwdren

nicht die grausame Erfahrung auf dem Col di Lana herauf.
Eines dieser Gemalde, — (Kriegslandschatt,

Explosionen in Gelb, Schwarz und Tricolore), das man zerstort oder verschollen glaubte, wurde in
jungerer Zeit aus reinem Zufall in Paris von dem Kunststammler Volker Feierabend wiedergefunden.
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Wenn Depero schon im Jahr 1917 das Abstrakte, die Synthese aufgab und bildhafteren Szenarien den
Vorzug gab, Uberarbeitete er doch in den zwanziger Jahren die Darstellung des Kriegs und realisierte
zwei wichtige Werke. Mit Marinetti temporale patriottico (Marinetti patriotisches Unwetter), (- fulmini
tricolori dal capo metallico — nubi bandiere dal cuore gonfio d’elettricita italiana — braccio indice — prua
sfondatrice indicatrice) (- dreifarbige Blitze mit metallischem Ende — Fahnenwolken mit dem von
italienischer Elektrizitat gefiilllem Herzen — Zeigender Arm — brechender, zeigender Kiel) und mit
Guerra = festa (Krieg=Fest), versuchte Depero die synoptische Erzahlung eines Kriegsereignisses, als
handle es sich um eine Trickzeichnung, wobei er beruhigende Farben wie rosa, hellblau und gelb
wahlte. Selbst der getotete Soldat im Vordergrund erscheint nicht dramatisch, er sieht eher aus wie ein
auf der Bihne in einem theatralischen, karnevalsahnlichen und daher frohen Kontext nur scheinbar
toter Schauspieler. Es ist hier nicht mehr der schreckliche und deshalb nicht aussprechbare, in seiner
Entstehung nicht wiedergebbare Krieg, sondern das Bild betrifft das Danach, als mache der zeitliche
Abstand von jenen traurigen Umstanden alles mdglich, auch eine marchenhafte Darstellung.

Mit der Entwicklung einer neuen Sprache wie der ,Onomalingua“ wagt sich Depero (ber die lexikalen
Beschrankungen hinaus uns flichtet sich in eine parallele Welt, wo die Moglichkeit besteht, auch Nicht-
Ausdriickbares zu sagen. Im Vergleich zu den Tafeln des ,Parolibere®, genielit die Onomalingua eine
ausgepragte, kreative Autonomie, eine physische Komponente, die durch die Nutzung der Stimme und
die Deklamation vor einem Publikum das Gesagte in eine Performance, eine Theatervorstellung
verwandelt.

Die Theatralitat, wie die Abstraktion in seiner ersten Kunstperiode, ist der Schlussel daflr, durch
Ubertreibung anhand erstaunender szenografischer Kontexte Erfahrungen zu beschreiben, die auf
andere Weise nicht zum Ausdruck gebracht werden konnen.

Auszug aus: NICOLETTA BOSCHIERO, Rappresentare il conflitto. Dal dramma pittoplastico a Guerra=festa,
(,Darstellung des Konflikts. Von piktoplastisches Drama bis Krieg=Fest‘) in Der Krieg der kommen
wird, ist nicht der erste, 2014, Mart, Mondadori Electa Spa, Mailand, S. 473-474
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GIACOMO BALLA

Giacomo Balla (1871 - 1958) wuchs in Turin und dann in Rom heran, wohin er im Jahr 1893
Ubersiedelte. Als reifer und erfolgreicher Kinstler unterzeichnete er 1910 zusammen mit seinen
Schilern Boccioni und Severini das Manifesto dei pittori futuristi (Manifest der futuristischen Maler) und
das Manifesto tecnico della pittura futurista ( Technisches Manifest der futuristischen Malerei), jedoch
begann sein originalster Beitrag im Jahr 1912 mit der Serie von Bewegungsstudien (von Dinamismo di
un cane al guinzaglio ( Dynamismus eines Hunds an der Leine), 1912, Uber ,velocita d'automobile®
(Geschwindigkeit eines Autos) bis zu ,volo di rondine* (Schwalbenflug) usw. , und zu den
,Lcompenetrazioni iridescenti“ (schillernde Kompenetrationen).

Das Interesse fiir die reine Form und vor allem fiir die Farbe fiihrte zu Versuchen strenger Abstraktion.
Er beteiligte sich intensiv an den wo er szenische Aktionen schuf und

interpretierte, Kleidungsstlicke, Kostlime, Mdbelstiicke entwarf und plastische Komplexe plante.

Seine kritische, Mitte der zwanziger Jahre noch latente Stellungnahme gegeniiber dem Spétfuturismus
akzentuierte sich zu Beginn der dreiRiger Jahre und fiihrte zu einer gewissen Isolierung und dazu, dass
er sich auf die Erforschung der naturalistischen Darstellung verlegte.

Auszug aus: www.treccani.it



ANSELMO BUCCI

Als der Maler Anselmo Bucci 1915 nach ltalien zurickkam, um dort in das Battaglione lombardo
Volontari Ciclisti € Automobilisti (Lombardisches Bataillon der freiwilligen rad- und autofahrenden
Soldaten) einzutreten, beendete er damit seinen der im November 1906 begonnen
hatte.

Seine Subjekte waren in jenen Jahren Ausschnitte aus dem in den Stralen der Ville Lumiére
eingefangenen Leben: zahlreiche Figurenstudien, Stadtlandschaften, Szenen aus dem Alltag. Ganz
andere Themen erwarteten ihn nach 1915 in ltalien, wo das anregende Klima der Belle Epoque durch
den Ausbruch des Kriegs dahinschwand.

Bucci stellte seine Kunst in den Dienst der Kriegschronik, um einen wahren Bericht Uber das
Soldatenleben zu verfassen, wobei er sowohl in der Malerei als auch in der von ihm meisterlich
beherrschten Radiertechnik, vorzugsweise in Kaltnadelradierungen, seine erzahlerischen Fahigkeiten
beweist. Wahrend der Kriegsjahre realisierte er zahlreiche Radierungen, die in den Reihen Croquis du
front italien, Finis Austriae und Marina a terra gesammelt sind, und nahm an verschiedenen
Ausstellungen teil.

Im Battaglione Lombardo dei Volontari Ciclisti e Automobilisti wurde Bucci in der Kompanie Ill, Abteilung
VIII rekrutiert, zusammen mit den Futuristen Filippo Tommaso Marinetti, Umberto Boccioni, Antonio
Sant’Elia, Carlo Erba, Achille Funi, Mario Sironi, Ugo Piatti und dem Kritiker Mario Bugelli. Luigi Russolo
gehort dagegen der Kompanie |, Abteilung Il an. In einem Brief vom 6. Juni 1915 schrieb er an die
Freundin Elena Fambri:

Heute Vormittag habe ich den Eid geleistet: ich habe unterschrieben und angegeben, wer im Fall
meines Todes als Erster informiert werden soll: es ist getan, ich bin ein Held, es lebe das Vaterland,
aber mein Gott, ich bin so schrecklich schléfrig, schléfrig, schléfrig. Adieu, ich bin ein gliihendes,
zerlaufendes Eis, ich bin gegerbt in meinem Herzen, meinen Strimpfen, meinen Stiefeln, es lebe das
Vaterland, schreiben Sie mir— Ihr Bucci - Lombardisches Bataillon RAS - Abteilung I, Kompanie Il.

So beschreibt Marinetti Anselmo Bucci in seiner Erinnerung an die in Peschiera verbrachte Zeit: ,Ich
verbrachte gelegentlich ein paar angenehme Stunden im Gesprach mit dem Maler Campriani, Kapitan
der Bersaglieri. Boccioni sprach oft tber plastischen Dynamismus oder Kunst der Gerausche mit dem
Futuristen Russolo; der Maler Bucci zeichnete pausenlos bei Tag und bei Nacht, mit der Verbissenheit
eines Menschen, der um jeden Preis die trostlos leere Zeit ausfiillen will“. Die Abteilung wurde auf den
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Monte Altissimo verlagert, wo am 24. Oktober 1915 der Dosso Casina eingenommen wird, woran sich
die futuristische Parolibera- Tafel von Marinetti mit dem Titel Battaglia a 9 piani (9-stéckige Schlacht)
inspirierte.

,Es ist so weit, wir gehen heute Nacht los: morgen liegen wir in zweitausend Meter Hohe im
Schitzengraben und dringen mit einem Auslaufer vor bis in den Schiitzengraben des Feinds. Dann
greifen wir an, wenn wir genug Schlagkraft haben; Mit dem Messer werden wir angreifen, meine
Freundin - schrieb Bucci am 12. Oktober an die Freundin Elena Fambri. Sollte die Sache fir mich
schiefgehen, werden Sie jenes Blatt erhalten. Das bedeutet, dass ich tot bin, oder schwer verletzt oder
verschollen®. Von jenen Momenten hat Bucci duRerst lebhafte Zeugnisse in Kohlezeichnungen auf
Papier hinterlassen.

In Buccis Malerei sind die Farben oft leuchtend, ein Erbe aus der post-impressionistischen Kultur, die er
sich in den Pariser Jahren angeeignet hatte. In einigen Gemalden gelingt es dem kursiven und
unmittelbaren Zug und Pinselstrich, die Schnelligkeit der ansonsten fir Skizzen typischen direkten
Aufnahme zu vermitteln. Gemalde mit Entwurfs-Charakter wechseln sich mit komplexer konstruierten
und Uberlegten im Hinblick auf Synthese und Konstruktion Kompositionen ab. Dies gilt fir

Bucci Uberlasst den Farben die Aufgabe, die emotionale Temperatur des dargestellten Subjekts zu
vermitteln: warmere Tone kennzeichnen die Dramatik des Gemaldes I/ ferito (1915) (Der Verletzte); In
dem Bild Caduti austriaci (1918) (Osterreichische Gefallene) sind die Farben heller, fast blutleer.

Wie Crispolti festhalt, ist im Gegensatz zu den Absichten vieler Kommilitonen des Bataillons RAS, allen
voran der Futuristen, der ,Vorstellungs- und Geistesansatz Buccis fern von einer interventistischen,
vitalistischen oder patriotischen Auffassung des Themas Krieg, und noch mehr von dessen
Dynamismus. Das Interesse Buccis scheint sich auf die Mdglichkeit zu fixieren, eine Episode, eine
Personlichkeit, eine Szene zu erzéhlen, und mit umso geringerer Unvermitteltheit, desto mehr er daran
malt. Beim Zeichnen und spater beim Radieren wird die Reaktion seiner Vorstellungskraft rascher,
jedoch erzielt er eher eine flieRende Eleganz als einen starken emotionalen oder gar tragischen
Eindruck. |hn bewegt also nicht ein kriegslustiger Uberschwang, sondern eine Art instinktiver
Notwendigkeit oder instinktiven Willens, jenes besondere individuelle und vor allem kollektive Erlebte zu
berichten”.

Am Ersten Weltkrieg nahm Bucci anfangs als freiwilliger radfahrender Soldat und spéater im regularen
Heer teil. Am Zweiten Weltkrieg nahm er als Kinstler-Soldat teil und dokumentierte und erzahlte
weiterhin in Figuren jenes Leben voller Opfer, Wagemut und Furcht vor einer schwebenden Zukunft mit
seinem prazisen, einschneidenden Stil, dem sicheren und essentiellen Zeichen, der ausgewogenen
Komposition. i

Mit den Wort von Nicodemi: “Uber Soldaten, ihre Geflihle und ihr Heldentum wurde so viel geschrieben,
dass die inzidierende grafische Darstellung Buccis dirr und arm erscheinen mag. Aber wenn Sie sie
einmal einem wahren Teilnehmer an den Kdmpfen des Ersten Weltkriegs zeigen, werden Sie sehen,
dass sie ihn zu Tranen rihren”.
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Auszug aus: DANIELA FERRARI, Anselmo Bucci e il Battaglione lombardo Volontari Ciclisti e Automobilisti
(Anselmo Bucci und das lombardische Bataillon der freiwilligen rad- und autofahrenden Soldaten) in
Der Krieg der kommen wird, ist nicht der erste, 2014, Mart, Mondadori Electa Spa, Mailand, S. 480-485
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FILIPPO TOMMASO MARINETTI

Einige Jahre vor dem Kriegsausbruch, I0ste eine hinter einem nicht genauer bestimmten ,wir‘ zu Beginn
des Textes verborgene Gruppen von jungen Kinstlern durch ihren schicksalhaften und berlchtigten
Willen, den unter Punkt ,9“ des Manifests zur Griindung des Futurismus aus dem Jahr 1909 erklarten
Krieg zu rihmen, eine Deflagration zur Erneuerung der Kunst und zugleich des Verhaltens aus. Es
handelt sich um eine Art visionaren und wahnsinnigen ,Big Bang®, der in Wirklichkeit dem Gehirn des
Filippo Tommaso Marinetti entsprang. Die darauffolgenden neun Jahre, die von jenen Worten bis zum
Ende des Konflikts vergingen, verzeichneten eine exponentielle Vermehrung der Bezuge auf den Krieg,
die sich zunachst in jener ,Flut von Manifesten zeigte, die in der Absicht des Marinetti dazu dienen
sollte, die Vorstellung von einer fast militarisierten und kriegerischen Avantgarde zu vermittein®. Unter
diesen Manifesten fallt durch die Brutalitat des Titels ,Fir den Krieg, die einzige Hygiene der Welt* auf.
,Wir Futuristen® wird zum Incipit des Textes, wahrend in der Fullnote zu lesen ist: ,die futuristische
Bewegung in Literatur, Malerei und Musik ist derzeit wegen Abwesenheit des Poeten Marinetti
aufgehoben, der sich zum Schauplatz des Kriegs begeben hat’.

An die Adresse in Corso Venezia 61 in Mailand schickte Marinetti von der Front des GroRen Krieges
seine Briefe an die Schwestern Angelini, seine ,getreuen Dienstmadchen® und geschickten
Sekretarinnen, die seine verschiedensten Winsche rasch erfilllten, wo sich die Zusendung von Kuchen
an die Front mit den Titeln der futuristischen Zeitungen verflochten, die an die SchlUsselpersonlichkeiten
des Moments gesendet werden sollten.

Das Kriegsgebiet war anfangs das Trentino, wo sich die Episoden des Lombardischen Bataillons der
freiwilligen rad- und autofahrenden Soldaten abspielten. Am 7. November 1915 drangte Marinetti, bevor
er wieder zur Waffe griff, in einem Schreiben aus Malcesine darauf, dass ,alle Manifeste mit Krieg
einzige Hygiene an Mario Carli“ geschickt werden sollten. Einen Monat spater wurde im Format der
Manifeste das Flugblatt Il Futurismo e la Guerra. Cronologia sintetica (Futurismus und Krieg. Kurze
Chronologie) gedruckt, in dem von Balilla Pratella die wichtigsten Etappen der interventistischen
Propagandakampagne zusammengefasst wurden. Im Jahr 1911 wurde der ,Krieg zur Eroberung des
Trentino und den Besitz der Adria“ als ,Traum* der Futuristen bezeichnet, und abschlieRend die
gerade beendeten Kampfe am Altissimo genannt wurden, was wie der konkrete Versuch erscheint,
jenen Traum zu realisieren.

Im Jahr 1917 zog Marinetti an die Front in Gorizia. In den zahlreichen Briefen, die er auch nach seiner
Beinverletzung am Monte Kuk noch immer an die Schwestern Angelini in Corso Venezia 61 schickte,
gab er pausenlos Anweisungen, an wen die futuristischen Druckschriften zu senden seien. Neben der
Angabe ,Komplette Manifeste®, die die Vorstellung von der Leitung der Bewegung als wahre
Propagandazentrale heraufbeschwort, wurden haufig die Ausgaben der Zeitschrift L'ltalia Futurista
(Futuristisches ltalien), L’Arte dei rumori (die Kunst der Gerdusche) von Russolo, Pittura Scultura
futurista (Futuristische Malerei und Bildhauerei) von Boccioni, Archi Voltaici (Lichtb6gen) von Vol,
Elisse e la spirale (Ellipse und Spirale) von Paolo Buzzi, Sam Dunn e morto (Sam Dunn ist tot) von
Bruno Corra, Equatore notturno (Nachtlicher Aquator) von Meriano und Guerra sola igiene del mondo
(Krieg einzige Hygiene der Welt) genannt, wobei es sich zum groRen Teil um die italienische
Ubersetzung der Texte handelte, die Marinetti bereits 1911 in Paris unter dem Titel Le futurisme
veroffentlicht hatte. Es handelt sich dabei um eine Anthologie, deren Texte und Manifeste
interventistischen Charakters sich mit kiinstlerischen Manifesten verflechten.

La guerra elettrica (Visione-ipotesi futurista) (Der elektrische Krieg - Futuristische Vision-Hypothese) ist
beispielsweise ein faszinierendes Schriftstlick, in dem Marinetti sich an uns wendet (,Ah, wie ich die
Menschen beneide, die in hundert Jahren auf meiner schonen Halbinsel zur Welt kommen werden) und
fast wie ein Hellseher von unseren heutigen Erfindungen spricht, wie beispielsweise von ,drahtlosen
Telefonen®, und von der Mdglichkeit, auf ,Nickelblchern zu schreiben, die nicht mehr als drei
Zentimeter dick sind, keine acht Franken kosten und trotzdem hunderttausend Seiten enthalten.
Praktisch unsere Tablets, zugleich aber auch die Vorstellung ,ante literam* von hypothetischen Objekt-
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Blchern der Zukunft, Grundlagen eines Versuchs, der konkret fast zwanzig Jahre spater mit den ,lito-
latta“ (,Blecherne Bicher®) eingeleitet wurde.

Zu den Titeln, die in den Briefen von der Front am haufigsten erwéhnt werden, gehort Zang Tumb
Tuuum, seinerseits ein Vorreiter des Kunstbuchs, in dem Marinetti eine von ihm selbst erlebte Episode
aus dem tarkisch-bulgarischen Krieg im Jahr 1912 in ,Parolibera“-Sprache und visuellem Wort erzahlt.

Auszug aus: FEDERICO ZANONER, Futuristi in guerra. Una ,carta sincrona“ dei documenti al Mart
(Futuristen im Krieg, eine ,synchrone Karte“ der Dokumente) in Der Krieg der kommen wird, ist nicht der
erste, 2014, Mart, Mondadori Electa Spa, Mailand, S. 583-587
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GINO SEVERINI

Gino Severini wurde 1883 in Cortona geboren und zog 1899 nach Rom, wo er Umberto Boccioni und
Giacomo Balla kennen lernte, der ihn in die divisionistische Technik einfiihrte. Nachdem er sich 1906 in
Paris niedergelassen hatte (wo er, mit Unterbrechungen, den groften Teil seines Lebens verbrachte)
kam er mit den Zirkeln der kinstlerischen und literarischen Avantgarde in Berthrung und freundete sich
besonders mit Picasso, Modigliani, Jacob und Fort an. Nachdem er sich anfangs in Landschaftsbildern
und Ansichten von Paris, die sich durch groRes chromatisches Einflihlungsvermdgen auszeichnen, mit
dem Studium von Seurat beschaftigt hatte, wandte er sich, von den Futuristen angespornt, formellen
Lésungen zu, die versuchen, den Sinn der kosmischen Bewegung darzustellen.

Severini gehorte zu den Unterzeichnern des Ersten Manifests der futuristischen Malerei (1910) und
spielte eine bedeutende Rolle als Verbindungsglied zwischen seiner Pariser Entourage und der Gruppe
der Futuristen.

Nach einem Aufenthalt in Italien (1913-14) nach Paris zurlckgekehrt, schuf er neben Gemalden, die
auf kubistisch-futuristische Art den Krieg interpretieren, eine Reihe von Werken, die sich am Orphismus
(Mare=Ballerina - Meer=Ballerina), 1913-14) und am synthetischen Kubismus (Zingaro che suona la
fisarmonica (Akkordeon spielender Zigeuner), 1919) inspirieren.

Im Jahr 1921 veréffentlichte er die Studie Du cubisme au classicisme, mit der er seinen Vorzug fir die
volle und kristalline Figurativitat besiegelte, der sich bereits in Werken wie Maternita (,Mutterschaft’,
1916) angekindigt hatte. Es gelang ihm, ausgewogene Kompositionsrhythmen zu erarbeiten, in denen
Themen aus der ,commedia dell’arte®, Portraits und Stillleben mit antiken Fragmenten in metaphysische
Atmospharen mediterranen Lichts eingetaucht zu sein scheinen.

Ab den zwanziger Jahren, die auch durch eine Glaubenskrise gepragt waren, die im Jahr 1923 mit dem
vollen Bekenntnis zum katholischen Glauben endete, versuchte Severini, das Malen an der Staffelei
aufzugeben, um sich der Wandmalerei zu widmen, wobei er sich mit groRem dekorativem Talent der
Fresko- und der Mosaiktechnik widmete. Nachdem er sich 1946 in Meudon niedergelassen hatte, kehrte
er zur geometrischen Abstraktion zurtick und nahm mit grofler dekorativer Ausgewogenheit Themen
und Modi mit kubistischer Inspiration wieder auf.

Auszug aus: www.treccani.it
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LUIGI BONAZZA

Die friheste Bilderserie, die den Caproni-Flugzeugen gewidmet ist und den Namen Luigi Bonazza tragt,
geht auf das Jahr 1916 zurlck, d.h. auf die Zeit, in der dieser, wie Caproni in Arco geborene Maler,
beim Werk dieses letzteren in Vizzola Ticino lebte und arbeitete.

Unter diesen Bildern fallen einige groBe Aquarelle auf, die alle dem Flugzeug Caproni 450 HP gewidmet
sind - dem bekanntesten und meistverbreiteten Bombenflugzeug - und vermutlich fir Reklamezwecke
konzipiert waren. Darin schwebt das in allen technischen Details dargestellte Flugzeug mit seiner
imposanten Masse Uber idyllischen Landschaften: es scheint keinen Krieg zu geben oder zumindest
erscheint er wie ein weit entferntes Geschehen, an das nur schwach der Lichtstrahl erinnert, der in der
Darstellung des Nachtflugs das Dunkel zerreil3t.

Eine umfangreiche Serie von Radierungen, die Bonazza zum Thema der Caproni-Flugzeuge
konzipierte, stellt in den Jahren des GroRen Krieges sowohl wegen der Vielzahl und Vielfalt der
abgebildeten Flugszenen, als auch wegen der darin erzielten auflerst hohen Expressivitat ein absolutes
Unikum dar. Bonazza scheint bei der Wahl und Abwandlung der Themen wesentlich mehr Freiheit
genossen zu haben, als bei den grollen farbigen Gemalden. Das Endergebnis scheint mehr um die
personliche, kunstlerische Forschung bemiht, als um die propagandistische Aussage, die dem
Betrachter vermittelt werden soll.

Auszug aus: LUCA GABRIELLI, Visioni di una guerra diversa. L’arte nelle officine aeronautiche Caproni
durante la Grande Guerra (Visionen eines anderen Kriegs. Kunst in den Flugzeugwerken Caproni
wéhrend des Grofen Krieges), in Der Krieg der kommen wird, ist nicht der erste, 2014, Mart, Mondadori
Electa Spa, Mailand, S. 583-587
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ALDO SAVIO

Nach der plotzlichen Abreise des Bonazza aus den Flugzeugwerken Caproni im Jahr 1917, Gbernahm
die Aufgabe des lllustrators Aldo Savio, ein junger Kinstler, der von den Arbeiten stark beeinflusst
wurde, die von Bonazza fir die Caproni-Werke realisiert worden waren. Ihm ist zwischen 1917 und
1919 eine umfangreiche Produktion von Gemalden und Zeichnungen zu verdanken, zu denen auch
zwei Szenen von nachtlichen Bombenangriffen gehéren, die zwar unter dem Gesichtspunkt der Technik
von den Arbeiten Bonazzas weit entfernt sind, jedoch Anordnungen und Lichteffekte zeigen, die bereits
in den Radierungen des Trentiner Malers zu sehen waren.

Auszug aus: LucA GABRIELLI, Visioni di una guerra diversa. L’arte nelle officine aeronautiche Caproni
durante la Grande Guerra (Visionen eines anderen Kriegs. Kunst in den Flugzeugwerken Caproni
wéhrend des Grofen Krieges), in Der Krieg der kommen wird, ist nicht der erste, 2014, Mart, Mondadori
Electa Spa, Mailand, S. 583-587
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