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Das Ziel der gelockerten Sexualmoral ist aber wie Fidus ausdrücklich betont die 
Ehe, nicht die Promiskuität.17 Fidus selbst lebte zunächst in einer sog. Reformehe 
mit der Lehrerin Amelie Reich, bevor er eine standesamtliche Ehe mit der Kunst-
studentin Elsa Knorr einging. Fidus’ Darstellungen zeigen häuig androgyn er-
scheinende Menschen, die scheinbar sorgenfrei im Einklang mit der Natur leben, 
sexuelle Aspekte der Nacktheit werden in diesen Werken ausgespart.18 Das Ge-
mälde „Paar im Sternenkranz“ (Kat. 23) hingegen zeigt ein sich in erotischer Hin-
gabe eng umschlingendes Paar im üppig wuchernden Inneren einer Blüte, deren 
orange-rote Blätter das Paar umfangen. Das Vegetative steht in der Gedanken-
welt Fidus’ explizit für das Triebhate.19 Durch den Sternenkranz und die Medail-
lon-Fassung wird der Geschlechtsakt beinahe religiös überhöht und das Paar 
gleichsam auf einen Altar gestellt.
 Im Kontrast zu Fidus’ Darstellungen von Paaren mit eindeutig sexuell-ero-
tischem Inhalt stehen die Werke Heinrich Vogelers (1872–1942), der seit 1894 
Mitglied der Künstlerkolonie in Worpswede war. Vogeler war inspiriert von der 
Kunst der Prärafaeliten, Märchen und Sagen lieferten ihm der Wirklichkeit ent-
rückte Bildmotive, die Lektüre Walther von der Vogelweides weckte sein Interes-
se am Mittelalter. So küsst in dem Gemälde „Heimkehr“ (Kat. 25) ein dem Titel 
zufolge wiederkehrender Kreuzritter eine junge Frau, die liebevoll die Arme um 
seinen Hals legt. Ihr Wiedersehen indet in einem Garten mit jungen Birken und 
Stammrosen statt, durch das trennende Wasser und die Pforte im Hintergrund ist 
er als hortus conclusus gekennzeichnet. Die symbolträchtigen Rosen werden im 
geschnitzten Rahmen als Gestaltungselement erneut aufgegrifen. Es ist ein per-
sönliches Liebesbild: Zwar stand für den Ritter Vogelers Jugendfreund Carl Eeg 
Modell, in der jungen Frau porträtierte Vogeler aber seine zuküntige Ehefrau 
Martha Schröder.20 Auf einer zeitgleich entstandenen Fotograie des Paares kniet 
Vogeler selbst im Ritterkostüm neben seiner Minnedame (Abb. 1).
 Hans Christiansens (1866–1945) Titelblattgestaltung für die Aprilausgabe 
1897 der Zeitschrit „Jugend“ zeigt den Kuss als tänzerische Annäherung der Ge-
schlechter (Kat. 26). Im Tondo ist ein junges Paar im Proil zu sehen, es reicht sich 
anmutig die jeweils linke Hand, die Köpfe nähern sich zum Kuss. Die graische 
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herausgelöst und werden zu Akteuren einer neuen, eigenständigen Bildszene.7 Sei-
ne expressionistische Formensprache zeigt sich in der überzeichneten Gestik und 
Mimik der Personen. Im Zentrum steht meist die Frau als aufreizendes Objekt der 
Begierde, geküsst von einem Mann, der als Geheimagent oder Frauenkönig ausge-
wiesen wird. Durch die expressive Verzerrung und dramatische Zuspitzung werden 
seine Figuren zu Typen stilisiert. Rückblickend beschrieb „der Meister des Film- 
plakats“ die künstlerische Gestaltung seiner Plakate wie folgt:

Die Ofenlegung des dramatischen Moments zeigt sich auch in Cornelia Schlei-
mes (*1953) großformatigem Gemälde „Der Kuss“ (Kat. 37) aus der Werkgruppe 

„Love Afairs“. Dargestellt ist das Close-up eines küssenden Paares, hingebungs-
voll mit geschlossenen Augen. Die imposante Darstellung weckt Erinnerungen 
an Leinwandklassiker, wie die unvergesslichen Kussszenen in „Casablanca“ oder 

„Vom Winde verweht“ (Abb. 1): Ingrid Bergman und Humphrey Bogart, Vivien 
Leigh und Clark Gable, eng umschlungen und von theatralischer Filmmusik be-
gleitet. Die großen Schwarz-Weiß-Filmklassiker, in denen für einen kurzen Mo-
ment die Zeit still zu stehen scheint, sind das Ergebnis virtuoser Inszenierung. So 
scheinen sich Schleimes Küssende bei aller Nähe fremd zu bleiben, strahlen bei 
aller Sehnsucht Unsicherheit aus. Das ambivalente Verhältnis spiegelt sich in der 
Maltechnik mit Asphalt- und Schellack wider, die an das Verschmelzen eines Film- 
streifens unter der Hitze des Projektors erinnert.9 Hier zeigt sich, dass für die frü-
here Super-8-Filmerin und gelernte Maskenbildnerin intensive Körperaktionen 
und spannungsgeladene Filmbilder wichtige Ausgangspunkte für die Motivwahl 
darstellen.10 
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Aus dem lebendigen Wesen des Films sind in hohem Maße Möglichkeiten gegeben, Phan- 

tasie und Farben anzuwenden, um Plakate von großem Reiz und frappierender Eigenart 

zu schaffen, ja solche, die kaum vergessen werden können. Es gilt, die Idee des Films, 

seine Eigenart und Atmosphäre so stark zu empfinden, damit es möglich wird, diese in 

einem Plakatentwurf zu übersetzen.8

„Der Kuß im Kino hat sich verändert. Man gibt sich nicht mehr damit zufrieden, 
sich schnell und leichtfertig zu küssen wie in guten alten Zeiten. Nein, jetzt verei-
nigen sich die Lippen lange und ausgiebig, in Ekstase lehnt die Frau ihren Kopf 
zurück“, warnte ein Kritiker 1914.11 Ab 1934 hatten Filmemacher mit dem streng 
reglementierten Hays Code zu kämpfen.12 „Diese Richtlinien untersagten (unter 
anderem) ausschweifendes Küssen, wollüstiges Küssen, lüsterne Umarmungen, 
suggestive Posen und [eindeutige] Gesten […]“13, was dazu führte, dass Filmküsse 
mit einer Stoppuhr gemessen wurden. Alles Weitere blieb der Imagination des 
Zuschauers überlassen. Was anzüglich erschien oder gegen die Richtlinien ver-
stieß, iel der Schere zum Opfer. Ironisch greit der Film „Cinema Paradiso“ 
(1988) des italienischen Regisseurs Giuseppe Tornatore (*1956), der von einer un-
erfüllten Liebesgeschichte erzählt, dieses hema auf. Der Regisseur Salvatore, 
Protagonist des Films, kehrt nach über 30 Jahren in das Dorf seiner Kindheit auf 
Sizilien zurück, um die Beerdigung seines Freundes, des Filmvorführers Alfredo, 
zu besuchen. Der alte Vorführungssaal des Filmtheaters „Cinema Paradiso“ liegt 
längst in Trümmern, aber Alfredo hat Salvatore eine kostbare Erinnerung hinter-
lassen: eine Filmrolle mit aneinandergereihten Kussszenen, die der Filmvorführer 
auf Geheiß des Dorfpfarrers über die Jahre aus den Filmen schneiden musste. 

Still aus: Vom Winde verweht (1939)
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