ART VIVANT



PASSAGEN/PASSAGES

DEUTSCHES FORUM FUR KUNSTGESCHICHTE
CENTRE ALLEMAND D'HISTOIRE DE L’ART

BAND 14

Begriindet von Thomas W. Gaehtgens
Herausgegeben von Andreas Beyer

DEUTSCH-FRANZOSISCHE KUNSTBEZIEHUNGEN
KRITIK UND VERMITTLUNG

Herausgegeben von Uwe Fleckner, Thomas W. Gaehtgens
und Martin Schieder



ART VIVANT

QUELLEN UND KOMMENTARE ZU DEN
DEUTSCH-FRANZOSISCHEN KUNSTBEZIEHUNGEN

1945 —-1960

Herausgegeben von
Martin Schieder und Friederike Kitschen

Mit Beitrdgen von
Sophie Collombat, Friederike Kitschen, Aymone Nicolas
und Martin Schieder

7 ‘+

Akademie Verlag






Vorwort
Martin Schieder und Friederike Kitschen

»Der Kritiker ist fiir die Kunst«.

Zur Rolle der Kunstkritik in den deutsch-franzésischen
Kunstbeziehungen nach 1945

Friederike Kitschen und Martin Schieder

Rayonnement, Rapprochement und Retrospektive
Martin Schieder

Les Désastres de la guerre. L’art francais revient a la France, 1945

Louis Aragon

Einleitung. Moderne franzdsische Malerei vom Impressionismus
bis zur Gegenwart, 1946

Jean Cassou

Miinchen und das Franzosische, 1947
Wilhelm Hausenstein

L’Expressionnisme, 1950
Roger Van Gindertael

Einfiihrung in die moderne franzdsische Malerei, 1950
Leopold Zahn

IX

11

23

34

43

50

59

Inhalt



VI

INHALT

Avant-Propos. Impressionnistes et romantiques frangais dans
les musées allemands, 1951
Germain Bazin

L’art allemand au vingtiéme siécle, 1951
Franz Roh

Generationen der Gegenwartskunst.
Die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen
Friederike Kitschen

Kunst des 20. Jahrhunderts. Zur Freiburger Ausstellung
»Die Meister franzosischer Malerei«, 1947
Rupert GiefSler

Uber die formalistische Richtung in der deutschen Malerei.
Bemerkungen eines AuBlenstehenden, 1948
Alexander Dymschitz

Les prises de positions artistiques a Berlin, 1950
J.-L. Sebba

Sprache unseres Zeitalters. Zur Schau junger franzgsischer Maler
in der Kunsthalle, 1951
Albert Schulze Vellinghausen

Situation actuelle de I’art allemand. La génération des »cinquante ans«
en Allemagne et en France, 1954
Will Grohmann

Documenta I — oder Riickkehr zur Wirklichkeit. Eine Ausstellung
franzosischer Nachwuchsmaler in Offenbach, 1955
Niels von Holst

Nouveauté de I’art allemand, 1957
Pierre Joly

Abstraktion als Weltanschauung
Martin Schieder

De Kandinsky a la jeune peinture frangaise, 1946
Charles Estienne

Die abstrakte Malerei in Paris, 1947
Lotte Schubart

68

77

87

101

112

122

129

137

147

154

163

177

185



INHALT | VII

Die Kunst unseres Zeitalters? Franzosische abstrakte Malerei

im Kestner-Museum, 1949 192
Karl Georg Walberg

Abstraktion als Weltanschauung? Zu einer Ausstellung abstrakter

Malerei in Hamburg, 1953 199
Werner Goldschmidt

Mit den Augen von Paris, 1955 207
John Anthony Thwaites

Was ist Tachismus?, 1956 214

Klaus Jiirgen-Fischer

Dictionnaire de I’art abstrait. Précédé d’une histoire de la peinture
abstraite, 1957 226
Michel Seuphor

Deutsche und franzosische Tachisten. Ausstellung in Wiesbaden, 1957 236
Anna Klapheck

Das Ende der nationalen Sonderkulturen?

Friederike Kitschen 243
Art francgais, 1945 254
Léon Degand
Die Einsicht der Sinne. Franzdsische Skulptur im Zeughaus, 1947 261
Carl Linfert
A propos de la Pinacotheque de Munich, 1949 271
Louis Jondot
Deutsch-franzésische Begegnung in der Kunst, 1950 283
Franz Grosse Perdekamp
Tel est I’art moderne allemand, 1955 289
Frank Elgar
... spezifisch deutsche Ziige ..., 1956 294

Herta Wescher

Moderne Kunst und ihre »politische« Idee, 1958 302

Werner Haftmann



VIII | INHALT

Zeugnisse und Episoden
Sophie Collombat und Aymone Nicolas

Brief an Will Grohmann, 1947
Hans Hartung

L’art francais a la »Kunsthalle« de Hambourg, 1949
Agnés Humbert

Paris 1945-1951, 1951
Ludwig von Dory

L’Allemagne et I’expressionnisme, 1951
Pierre de Boisdeffre

Folkwang Museum Essen, 1960
Luce Hoctin

Kinstler / Artiste
Friederike Kitschen und Martin Schieder

Willi Baumeister. Redécouverte de 1’ame allemande, 1949

Pierre Descargues

Kierkegaard iiber Picasso, 1950
Hans Sedlmayr

[Ohne Titel]. »G6tz grand grave grave graveur .. .«, 1954
Pierre Demarne

Phianomen und Problem Picasso, 1955
Heinz Liidecke

Ein Modeschlager aus Paris. Galerie Schmela neben
dem Kom(m)ddchen eroffnet, 1957
Karl Ruhrberg

Zur Ausstellung. Alfred Manessier, 1958
Werner Schmalenbach

Anmerkungen
Ausgewdhlte Literatur
Abbildungsnachweis
Zur Textgestaltung

Register

315

328

337

344

351

357

367

381

388

400

406

414

420

429
479
485
493

495



Vorwort

»Nous avons tué la vieille critique«. Diesen programmatischen Satz stellte André
Salmon 1920 seinem Buch L’Art Vivant voran. Die Kunst der Avantgarden, so die
Begriindung seiner martialischen Formulierung, habe einen neuen Typus des
Kunstkritikers geschaffen. Unwiderruflich sei die Ara des Poeten und literarischen
Virtuosen beendet, an deren Stelle sei der freie Kritiker getreten, der mit dem aka-
demischen Gesetz vom Kanon und der Schulen gebrochen habe und statt dessen
eine gleichermalien dsthetische wie historische Perspektive einnehme. Zudem mii83-
ten nach dem Grauen des Ersten Weltkriegs Kunst und Leben wieder zueinander-
finden: »Par I’Art Vivant, I’art va vraiment se confondre avec la vie, pour la revan-
che de ce siécle ensanglanté«. Es erkldrt sich von selbst, da Salmon mit seiner
Vorstellung von einer freien Kunstkritik und einer art vivant auf Widerspruch traf.
Konservative Stimmen, wie Camille Mauclair in seinem antijiidischen und anti-
deutschen Pamphlet La Farce de I’Art Vivant, haben diese Ideen vehement kriti-
siert. Dagegen griffen Kritiker wie Florent Fels, zwischen 1925 und 1936 Chefre-
dakteur der Kulturzeitschrift L’Art vivant, Salmons Postulat theoretisch und
praktisch auf. Sie leisteten damit nicht zuletzt einen wichtigen Beitrag zum Dialog
der deutschen und franzosischen Avantgarden in der Zwischenkriegszeit.

Auch wenn die historischen Voraussetzungen kaum giinstiger waren als nach
1918, erfuhren die Beziehungen der beiden Kulturnationen nach 1945 eine dyna-
mische Renaissance. Wie intensiv der Austausch und die Vermittlung nach dem
Zweiten Weltkrieg gewesen sind, davon zeugen die im vorliegenden Band Art

vivant versammelten vierzig Quellen. Sie wurden unter anndhernd zweitausend
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Dokumenten ausgewdhlt, die im Rahmen des deutsch-franzosischen Forschungs-
projekts Franzésische Kunst im Nachkriegsdeutschland. Deutsche Moderne in
Frankreich nach 1945 am Deutschen Forum fiir Kunstgeschichte in Paris sowie am
Kunsthistorischen Institut der Freien Universitdt Berlin erfalit und ausgewertet
worden sind. Auch wenn es sich hier also nur um einen Bruchteil der so reichen
kunstkritischen Produktion jener Epoche handelt, bildet er dennoch diesen Fun-
dus exemplarisch ab und 146t den deutsch-franzésischen Kunstdiskurs in all sei-
ner Komplexitdt und Vitalitdt lebendig werden. Zugleich schliefit der Band chro-
nologisch wie systematisch an die Untersuchungen an, die in den vergangenen
Jahren am Deutschen Forum fiir Kunstgeschichte erschienen sind; als besonders
fruchtbar erwies sich die Kooperation mit den Projekten Deutsch-franzésische
Kunstvermittlung zwischen 1870 und 1945. Transfer und Rezeption — Briiche und
Kontinuitdten sowie Deutsch-franzdsische Kunstbeziehungen 1789-1870. Denn in
der Iongue durée werden nicht nur die Lebendigkeit und die Diversitdt der trans-
kulturellen Beziehungen deutlich, sondern in erster Linie die von den groBen histo-
rischen Zasuren ungebrochene Kontinuitdt der Klassischen Moderne. Bewuf3t wer-
den hier deutsche und franzosische Quellen in einem Band zusammengefiihrt, um
den Dialog zu dokumentieren, den Kritiker, Kiinstler und Kunstvermittler 1945 wie-
der aufnahmen. Auf diese Weise wird anschaulich, in welchem Verhéltnis, synchron
wie asynchron, die dsthetischen Diskurse und die kulturpolitischen Ereignisse in
beiden Léndern verliefen und wahrgenommen wurden. Dabei 146t der Band glei-
chermalen bekannte wie bisher wenig beachtete Stimmen zu Wort kommen und
zeigt, in welch unterschiedlichen Medien und Modi mit- oder gegeneinander kom-
muniziert wurde.

Art Vivant ist zudem der AbschluB} einer Trilogie. Dem Band sind 2005 die
Monographie Im Blick des anderen. Die deutsch-franzosischen Kunstbeziehungen
1945-1959 von Martin Schieder sowie 2006 das von Martin Schieder und Isabelle
Ewig herausgegebene Buch In die Freiheit geworfen. Positionen zur deutsch-fran-
zosischen Kunstgeschichte nach 1945 vorausgegangen. Alle drei Biicher sind das
Ergebnis des deutsch-franzosischen Forschungsprojektes, das auf Initiative von
Thomas W. Gaehtgens und mit groBziigiger Forderung der Fritz Thyssen Stiftung
durchgefiihrt worden ist. Idee und Finanzierung eines Projektes ist das eine, des-
sen Umsetzung das andere — mafigeblich am Zustandekommen dieses Bandes ha-
ben Sophie Collombat und Aymone Nicolas sowie Philipp Gutbrod und Eike Strat-
mann mitgewirkt. AuBerdem sei Julia Drost, Isabelle Ewig, Werner Esser, Werner
Gotz, Eva Hausdorf, Janna Kadel, Alexandre Kostka, Boris Pofalla, Konstanze Rudert
und Marlen Schneider herzlich gedankt. Godehard Janzing hat den Band in
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gewohnter Professionalitit in die Produktion gebracht. Nicht zuletzt sei Andreas
Beyer gedankt, unter dessen Agide am Deutschen Forum fiir Kunstgeschichte Art

vivant, finalemente, erscheint.

Los Angeles / Berlin, Martin Schieder und Friederike Kitschen
im September 2010






»Der Kritiker ist fur die Kunst«.
Zur Rolle der Kunstkritik in den deutsch-

franzosischen Kunstbeziehungen nach 1945

Friederike Kitschen und Martin Schieder

Der Kongref} tagte und tafelte, diskutierte und stritt ... Als die UNESCO im Juni 1948
zum Premier congres internationale des critiques d’art nach Paris einlud, kamen
mehr als 250 Journalisten aus iiber 30 Ldndern und allen Kontinenten — aus Belgien,
Italien, Spanien und Polen ebenso wie aus Australien, Agypten, Indien und
Mexiko.! Frankreich, das Gastgeberland, stellte mit mehr als 75 Teilnehmern das
weitaus grofite Kontingent. Unter ihnen waren nicht nur hauptberufliche Kritiker,
sondern auch zahlreiche Konservatoren der Pariser Museen, fiir die es seinerzeit
nicht uniiblich war, in der Tages- und Fachpresse fiir und wider die zeitgendssi-
sche Kunst zu streiten. So liest sich die Anwesenheitsliste der Konferenz wie ein
Who is who der Pariser Kritiker- und Kunsthistorikerzunft der Nachkriegszeit, mit
Namen wie Germain Bazin, Jean Cassou, Léon Degand, Bernard Dorival, Charles
Estienne, Agnés Humbert. Stets zur Kontroverse aufgelegt und zugleich bestens
untereinander vernetzt, einte nicht wenige von ihnen die Vergangenheit im Wider-
stand gegen die deutsche Besatzung und die Mitgliedschaft in der kommunistischen
Partei. Es verwundert daher nicht, daB} eine deutsche Delegation weder beim ersten
Treffen 1948 noch beim zweiten Pariser Kongrefl im Oktober 1949 vertreten war;
ein Umstand, der im um politische Enthaltsamkeit bemiihten Protokoll allerdings
nicht einmal erwdhnt wurde.? So kurz nach dem Zweiten Weltkrieg war ein offi-
zielles und gleichberechtigtes Auftreten einer deutschen Delegation undenkbar,
insbesondere in Frankreich. Noch waren die Erinnerungen an die Besatzungszeit
und an den Krieg allzu gegenwértig, noch schienen zu viele Fragen zur Restituierung

und Entschddigung offen. 1948 waren daher auf dem Pariser Kongrel nur einige
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deutsche Emigranten anwesend, die wie Klaus Berger und John Rewald mit der
amerikanischen Delegation anreisten oder wie Herta Wescher und Anna Maria
Cetto offiziell zur Schweizer Gruppe gehorten.

Erst 1951, als die kurz zuvor in Paris gegriindete Association internationale des
critiques d’art (AICA) in Amsterdam tagte und die Zeichen der internationalen Kul-
turpolitik auf einer Reintegration deutscher Kulturschaffender und -institutionen
standen, durfte eine kleine Gruppe westdeutscher Kritiker als »Observateurs« an
der Konferenz teilnehmen und anschlieBend eine deutsche Sektion des Verbandes
griinden.® Nun betraten jene Matadore der deutschen Kunstkritik nach 1945 das
internationale Parkett, die neben den erwdhnten franzosischen Kollegen im vor-
liegenden Band zu Wort kommen: Franz Roh, als erster Vorsitzender der deutschen
AICA, Will Grohmann, Werner Schmalenbach und Karl Ruhrberg, seine Nachfol-
ger in spéteren Jahren, sowie Carl Linfert, Leopold Zahn und Werner Haftmann als
Mitglieder der ersten Stunde. Sie alle gehorten nach dem Krieg zu den Protagoni-
sten der deutschen Kunstkritik und zugleich des deutsch-franzésischen Kunst-
transfers; viele von ihnen schrieben Artikel tiber franzosische Kunst fiir Das Kunst-
werk, die wichtigste deutsche Kunstzeitschrift nach dem Krieg. Die dlteren unter
ihnen konnten dabei an frithere Kontakte nach Paris ankniipfen, wie Grohmann, der
schon in den zwanziger und dreiBiger Jahren als Korrespondent fiir die von Chri-
stian Zervos herausgegebenen Cahiers d’art gearbeitet hatte und hier zwischen
1949 und 1953 neuerlich deutsche Kiinstler vorstellte. Auch Jiingere, wie Roh, Zahn
und Haftmann, bauten neue Kontakte zu franzésischen Kollegen auf und schrieben
Artikel fiir jene Sondernummern zur deutschen Kunst, die so unterschiedliche
franzosische Zeitschriften wie L'Age nouveau, Documents / Dokumente und L’Art
d’aujourd’hui zwischen 1949 und 1953 herausgaben. Damit wurden deutsche Kri-
tiker zunédchst informell, spéter auch offiziell in die internationale Kritikergemeinde
aufgenommen, wihrend umgekehrt franzosische Journalisten und Museumsleute
in deutschsprachigen Publikationen zu Wort kamen. Dies geschah héufig in Kata-
logen, welche die zahlreichen Ausstellungen franzésischer Kunst in der franzdsi-
schen Besatzungszone, spiter in ganz Westdeutschland begleiteten. Deutsche und
franzosische Kunstkritiker und Kunstschriftsteller, ihre Kontakte und Dialoge,
Allianzen und Kontroversen, spielten in der Wiederaufnahme und der Etablierung
der kulturellen Beziehungen zwischen Deutschland und Frankreich nach 1945
eine entscheidende Rolle. Kunstkritik in Tageszeitungen und Fachzeitschriften,
Kunstbiicher und -kataloge mit ihren Texten und Reproduktionen waren, neben den
Ausstellungen, die einfluBreichsten Medien des grenziiberschreitenden Transfers.

In den Artikeln der deutschen Kritiker tiber die franzosische Kunst und ihrer fran-
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zosischen Kollegen tiber die deutsche wurden wesentliche Informationen iiber-
mittelt, Erwartungen und Enttduschungen formuliert, Standpunkte diskutiert und
Botschaften verkiindet. Oft spielten Autoren dabei quasi {iber die Bande und mein-
ten, wenn sie die Kunst des anderen Landes kritisch kommentierten, zuallererst die
Verhiltnisse im eigenen. Nicht selten ging es daher in der Kunstkritik um mehr als
nur um tagesfrische, schnell vergidngliche MeinungsduBlerung — es ging, gerade in
der geistigen Wiederaufbauphase nach 1945, um die Verhandlung des jeweils
eigenen kulturellen Leitbilds zwischen Vergangenheitsbewaltigung und Zukunfts-

orientierung, zwischen Selbstgeniigsamkeit und Offenheit.

Quellen

Heute stellen die in Tageszeitungen und Kunstzeitschriften, Katalogen und Biichern
verdffentlichten Texte zentrale Quellen zur Erforschung ebenso wie zur Vermittlung
der kulturellen Ereignisse und Meinungsbilder jener politisch einmal mehr hoch-
komplizierten Epoche deutsch-franzésischer Beziehungen dar. Sie berichten iiber
vergangene Ausstellungen und geben Einblicke in deren zeitgendssische Rezeption,
sie informieren iiber den Kunstbetrieb und dokumentieren sowohl die individuel-
len &dsthetischen und weltanschaulichen Standpunkte der Kritiker als auch dahin-
ter verborgene propagandistische oder aufkldrerische Ambitionen. Sie reflektieren
das Selbstverstindnis einer Zunft zwischen der critique engagé politischer und
kiinstlerischer Parteigdnger jeder Couleur und der critique libre vermeintlich neu-
traler Vermittler.* Und zugleich werfen sie Licht auf den Kenntnisstand, die Er-
wartungen und Vorbehalte ihrer jeweiligen Leserschaft.

Die sprachliche Farbigkeit der kunstkritischen Texte aus dieser meinungs-
freudigen Epoche, ihre argumentativen Strategien und rhetorischen Kniffe, die von
keinerlei Selbstzweifel getriibte Apodiktik mancher Autoren und die Verwirrung
anderer angesichts génzlich neuer dsthetischer Zumutungen, die schrillen Ab-
lehnungen und beherzten Erkldrungsversuche — all dies 4Bt sich nur dann dem
heutigen Leser vermitteln, wenn man die Quellen in ihrer Gesamtheit oder nur be-
hutsam gekiirzt publiziert und durch Kommentare in ihren historischen, kultur-
politischen und biographischen Kontexten erschlieBt. Kaum einmal gab es nur eine
Sicht auf ein Ereignis, hochst selten Konsens in dsthetischen und weltanschaulichen
Debatten. Niemals gab es die eine deutsche oder franzosische Meinung zur Kunst
des Nachbarlandes, weder in der betont heterogenen Pariser Kritikerszene, die sich
lustvoll iiber feinste und oftmals von »auBen« kaum erkennbare Nuancen zerstritt
und die deutsche Kunst dabei mitunter instrumentalisierte, noch in der scheinbar

in nur zwei Lager gespaltenen westdeutschen Kritikerschaft, wo die »fortschrittlich-
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abstrakte« Fraktion keineswegs automatisch Fiirsprecher franzosischer Kunst oder
die »konservativ-gegenstdndliche« deren Gegner war. Nicht einmal in der staatlich
kontrollierten Kunstkritik der DDR war die Haltung homogen, immer wieder gab
es Versuche, anhand der franzosischen Kunst die dsthetische Freiheit der eigenen
neu zu verhandeln.

Jede in diesem Band vorgestellte Quelle ist Ausdruck einer spezifischen Zeit-
situation, eine Momentaufnahme und zugleich Epochenbild. Zudem spiegeln die
hier versammelten Texte die unterschiedlichen biographischen Schicksale und Er-
fahrungshorizonte ihrer Autoren und (selteneren) Autorinnen wider, die in Deutsch-
land iiber franzosische Kunst und in Frankreich iiber deutsche Kunst schrieben. Die
Bandbreite reicht von hochst einfluBreichen GroBkritikern und Museumsleuten wie
Cassou, Grohmann oder Haftmann, deren Lebensldufe erforscht und in ihrer Be-
deutung fiir die deutsch-franzdsischen Kunstbeziehungen gewiirdigt sind, bis hin
zu vollig unbekannten Autoren, von denen sich heute nicht einmal mehr Geburts-
datum und Nationalitédt ermitteln lassen. Sie reicht von deutschen Emigranten und
durch das nationalsozialistische Berufsverbot kaltgestellten Kritikern bis hin zu
deren Landsleuten, die sich mit dem nationalsozialistischen Regime arrangiert
oder ihm beflissen gedient hatten, von Aktivisten der franz6sischen Résistance bis
zu Autoren, die wihrend der Besatzung unauffillig im Strome mitgeschwommen

waren.

Asymmetrien

Bewubt spiegelt die Quellenauswahl die grundlegenden Asymmetrien, die den
Kunsttransfer zwischen den beiden deutschen Staaten und Frankreich ebenso wie
den kunstkritischen Dialog pragten. Allein schon in der quantitativen Verteilung
franzosischer und deutscher Texte offenbart sich das ungleich gréBere und auch
intensivere Interesse der Deutschen an der Kunst ihres Nachbarlandes. Wie schon
im 19. und frithen 20. Jahrhundert reisten bei weitem mehr deutsche Kiinstler und
Kunstinteressierte nach Paris als umgekehrt Franzosen in die deutschen Kunstzen-
tren. Nach dem Ende der Besatzungszeit hatte die Pariser Kunstszene schnell wieder
zu alter Vitalitét zuriickgefunden und die Stadt neuerlich zur unbestrittenen Metro-
pole der modernen Kunst gemacht. In Deutschland hingegen, wo die Museen ihrer
modernen Kunst weitgehend beraubt und die kiinstlerischen Avantgarden fast er-
stickt worden waren, mufBte sich eine lebendige Szene erst wieder entwickeln. Fiir
den traditionell ohnehin an deutscher Kunst méBig interessierten franzdsischen Kri-
tiker oder Kiinstler gab es so wenig Anreiz, das kulturell verwiistete Nachbarland

zu bereisen.
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Wie schon vor Krieg und Diktatur war die Prdsenz franzdsischer Werke in
Deutschland weitaus groBer als die deutscher Kunst in Frankreich. Wenn dort Aus-
stellungen deutscher Kunst stattfanden, dann zumeist in Paris, in privaten Galerien
oder Salons. In Westdeutschland hingegen, so hat man den Eindruck, gab es ab den
spdten vierziger Jahren kaum mehr eine groBere oder kleinere Stadt, sei es Miin-
chen oder Hannover, Freiburg oder Recklinghausen, in der nicht eine Wander-
ausstellung franzosischer Kunst Station machte oder sich ein Museum, ein Kunst-
verein, eine Galerie fiir deren Vermittlung engagierte. Immer haufiger wurden
begleitend reich illustrierte Kataloge unters Volk gebracht, immer haufiger, gerade
in den Zeiten des sogenannten Wirtschaftswunders, franzésische Werke fiir private
und auch offentliche Sammlungen angekauft. Selbst die wenigen Ausstellungen
franzosischer Kunst in der DDR beschréankten sich nicht auf Ost-Berlin, sondern fan-
den auch in Halle und Dresden statt.

Entsprechend konzentrierte sich die kritische Berichterstattung in Deutschland
keineswegs auf die groBen {iberregionalen Zeitungen und Magazine, wie die Frank-
furter Allgemeine Zeitung und den Spiegel, oder auf etablierte Kunstzeitschriften
wie Das Kunstwerk und die bildende kunst. Sie entfaltete sich gerade in regiona-
len Bldttern, wie der Recklinghduser Zeitung, der Rheinischen Post oder Badischen
Zeitung. Diese beschéftigten oftmals Kritiker, die zu den bekannten Stimmen der
Epoche gehorten, etwa Albert Schulze Vellinghausen, Anna Klapheck und Rupert
GieBler. Die Rolle, welche die sogenannte »Provinz« in der traditionell dezentra-
len deutschen Kunstlandschaft fiir die Vermittlung franzésischer Kunst nach 1945
an ein oft irritiertes Publikum spielte, ist kaum zu iiberschétzen.

Demgegentiber konzentrierte sich die franzosische Berichterstattung iiber deut-
sche Kunst fast ausschlielich auf Journale, die in Paris erschienen, wie die kom-
munistische Wochenzeitung Les Lettres frangaises, der konservative Carrefour oder
die zahlreichen fortschrittlichen Kunstzeitschriften um Arts, Cimaise und L’Art
d’aujourd’hui. Und sie konzentrierte sich weitgehend auf das, was in der Haupt-
stadt selbst stattfand. Wollten deutsche Kiinstler die Aufmerksambkeit franzdsischer
Kritiker erregen, so war es angeraten, in der Pariser Szene wiederholt priasent zu
sein und noch besser, sich im Kreise dsthetisch Gleichgesinnter einen Fiirsprecher
verpflichtet zu haben. Berichte iiber kulturelle Ereignisse in Deutschland wurden
von den Redaktionen hingegen nicht selten Gelegenheitskritikern anvertraut, die
sich aus anderem Grunde im Nachbarland aufhielten, wie der junge Diplomat Pierre
de Boisdeffre, der sich 1951 durch die Berliner Kunstszene tastete. Doch selbst wenn
deutsche Kiinstler in einer Pariser Ausstellung vertreten waren, sahen sie sich

einem begrenzten Interesse gegeniiber, denn mit der Besprechung deutscher Kunst
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war auf dem umkdmpften Pariser Parkett nicht unbedingt ein Reputationsgewinn
fiir franzosische Kritiker verbunden. Es waren daher vor allem deutsche Emigran-
ten in Paris, wie Herta Wescher, die dort die deutsche Kunst beobachteten und rezen-
sierten. Oder aber deutsche Gastautoren, wie Grohmann, Hildebrandt und Roh,
deren Artikel die franzésischen Sonderhefte zur deutschen Kunst fiillten. Thnen und
ihren Gastgebern ging es zunéchst darum, die Wissensliicken {iber »Geschichte und
den Stand neuerer deutscher Kunst« zu schlieBen, die fiir die Szene in Frankreich
traditionell und insbesondere nach 1945 charakteristisch waren.5 Bereits vor dem
Zweiten Weltkrieg war der Kenntnisstand vieler franzoésischer Kritiker und weiter
Teile der Pariser Kunstoffentlichkeit {iber den Expressionismus von Briicke und
Blauem Reiter, die Neue Sachlichkeit und das Bauhaus gering, und zwischen 1933
und 1945 hatten die nationalsozialistische Kulturpolitik und die gleichgeschaltete
Presse die wichtigsten deutschen Kiinstler diffamiert und systematisch aus der
europiischen Offentlichkeit verbannt, so daB in Frankreich nicht einmal mehr die
Umstédnde ihres Verschwindens allgemein bekannt waren. »Man war [dort] wohl
iiberrascht, durch das Sonderheft zu erfahren, wie sehr die modernen Kiinstler in
dem jiingst vergangenen Zustand Deutschlands fiir die Freiheit ihres Tuns haben
leiden miissen; wie viel Mut es bedurft hatte, modern zu bleiben«, schrieb Benno
Reifenberg im AnschluB} an ein Treffen, zu dem 1951 der franzgsische Redakteur
der Documents, René Wintzen, einige deutsche Kritiker nach Paris eingeladen
hatte.®

So begannen die Artikel der deutschen >Missionare« meist mit einem langen
Blick zuriick auf die deutsche Kunstentwicklung des frithen 20.Jahrhunderts —
einige der im ersten Kapitel dieses Bandes versammelten Quellentexte zeigen
exemplarisch diese retrospektive Sicht — und tasteten sich von dort aus in die

Gegenwart vor.

Kritisches Selbstverstdndnis

Spétestens hier aber mufite sich — wie viele Texte im zweiten Kapitel dieses Ban-
des dokumentieren — auch mancher deutsche Autor erst einmal dariiber klar wer-
den, welche der nach 1945 wieder an die Offentlichkeit tretenden dlteren Kiinstler
noch die aktuelle Kunst vertraten, welche der jiingeren Generationen {iberhaupt von
Bedeutung und zukunftsfahig waren. Die Riickkehr in die internationale Kunstkri-
tikergemeinde war das eine, das Bediirfnis zur Standortbestimmung das andere. Mit
dem Neubeginn der deutsch-franzdsischen Kunstbeziehungen setzte in Deutschland

zeitgleich ein Nachdenken iiber das Selbstverstdndnis der Kunstkritik ein. Welchen
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Aufgaben hatte sie sich zu stellen, auf welche Weise ihr Publikum zu informieren
und vor allem wie sich gegentiber der zeitgendssischen Kunst zu positionieren?
Diese scheinbar so selbstverstdndlichen Fragen liefen sich nicht einfach beant-
worten, nachdem die Kunstkritik ldnger als ein Jahrzehnt durch das Schriftleiter-
gesetz und die Reichskulturkammer gleichgeschaltet und die Bildende Kunst in den
Dienst der nationalsozialistischen Propaganda gestellt worden war. Doch diese Pro-
bleme wurden 6ffentlich im Nachkriegsdeutschland diskutiert. 1950 fand das erste
Darmstddter Gesprdch iiber das Menschenbild in unserer Zeit statt, dem weitere folg-
ten; die deutschen Mitglieder der AICA Benno Reifenberg, Linfert und Grohmann
diskutierten am 4. April 1954 auf der Darmstddter Mathildenhd&he iiber die Aufga-
ben und Verantwortung der Kunstkritik.” 1956 lud der Westdeutsche Kiinstlerbund
deutsche und ausldndische Experten ein, um anldBlich der Ausstellung Malerei und
Plastik in Westdeutschland den Stand der deutschen Gegenwartskunst zu erdrtern,
und 1960 veranstaltete die Zeitschrift Das Kunstwerk in Frankfurt am Main ein
Kunstgesprdch iiber Kunst, Wissenschaft oder Propaganda? Funktionen der Kunst-
kritik.

Es war von Vorteil, wenn man, wie Grohmann, im schwierigen Moment der
Standortbestimmung, als man grundlegend und heftig iiber Form und Inhalte der
zeitgenossischen Kunst stritt, nicht nur die Avantgarden der Vergangenheit aus
eigener Anschauung kannte, sondern iiber eine lange Berufspraxis verfiigte. Als
Interpret und Wegbegleiter der Moderne vor 1933 wubBte er sich geschickt zu posi-
tionieren. Nach dem Ende von Krieg und Diktatur bediirfe der unmiindige und ver-
unsicherte Laie eines Sachkundigen, eines Sehers, von dem er in das Unbekannte
der Kunst eingefithrt werde: »Er wird ihm folgen, wenn dieser ihm Horizonte 6ff-
net, [...] durch seine Fihigkeit, etwas aus der bildenden Kunst in die Sprache zu
iibersetzen, das Bild oder Bildwerk zum Reden zu bringen«.® Der Kritiker konne das
Neue jedoch nicht mehr mit den gewohnten Kategorien erkldren. Grohmann glaubte,
die Modernefeindlichkeit als ein typisch deutsches Phdnomen ausmachen zu kén-
nen. Im Gegensatz zum Franzosen habe der Deutsche »keine natiirliche Beziehung
zur bildenden Kunst, ich meine zur bildenden Kunst seiner Zeit«. Man beschiftige
sich mit der Kunst der Vergangenheit und projiziere deren Betrachtung auf die zeit-
genodssische Kunst, was nach 1933 zu fatalen Entgleisungen gefiihrt hétte: » Was man
nicht versteht, nimmt man, politisch oder moralisch, als Beleidigung des gesunden
Menschenverstandes, und es wire nirgends als in Deutschland méglich gewesen,
die fithrenden Kiinstler einer Epoche als entartet, verjudet oder kommunistisch zu
diffamieren«.® Deshalb miisse der Kritiker jetzt eine besondere Form der Vermitt-

lung leisten und fiir das Publikum das Innovative und Wegweisende entdecken und
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diesem nicht das Bekannte und Gewdhnliche vorstellen; »der nur auf Objektivitét
bedachte Kritiker ist meist nicht der bahnbrechende, der leidenschaftlich engagierte
ist viel eher Entdecker, sieht Neuland, fiihrt in die Zukunft«.°

Weltanschaulich oder national?

Bei dieser Standortbestimmung half nicht nur die Fortschreibung einer Entwick-
lungsgeschichte der eigenen Kunst vor 1933 — mindestens ebenso wichtig war der
Blick auf die jiingere franzosische Kunsttradition und Gegenwartskunst. Sie war fiir
viele deutsche Kritiker — und fiir ihre franzgsischen Kollegen ohnehin — der Grad-
messer der Moderne schlechthin und wurde dem deutschen Publikum daher eben-
falls in zahlreichen, oft mehrseitigen und reich bebilderten Uberblicksartikeln vor-
gestellt. Das Kunstwerk, die fithrende deutsche Kunstzeitschrift, die 1945 in der
franzosischen Besatzungszone lizenziert worden war, gab 1950 ein umfangreiches
Sonderheft zur Einfiithrung in die franzésische Malerei der Gegenwart heraus und
berichtete, ebenso wie Prisma, regelmaBig iiber die Priasenz franzdsischer Kunst in
Deutschland und iiber die Geschehnisse der Pariser Szene. In den deutschen Jour-
nalen aber war, anders als vor dem Krieg, die Spezies der franzosischen Gastauto-
ren eine Seltenheit geworden. Zwar iibermittelten auch hier in Paris lebende deut-
sche Emigranten wie Alexandre Alexandre und Herta Wescher ab und zu
»Kunstneuigkeiten«. Aber die didaktisch ambitionierte Aufgabe, eine lange Jahre
von genaueren Informationen abgeschnittene und zum Teil propagandistisch ver-
wirrte deutsche Leserschaft an die komplexe zeitgendssische Pariser Szene heran-
zufiihren, nahmen die deutschen Kritiker lieber selber wahr. Eine behutsam das
Thema umreiBlende und erlduternde Fibel der modernen Malerei schien ihnen
offenbar angemessener als mogliche franzosische Insider-Diskurse tiber die Aus-
differenzierungen post-kubistischer oder gar abstrakter Kunst. Es war aber vielen
deutschen Kritikern auch ein Anliegen, die eigenen profunden Kenntnisse und die
eigene Meinung zu diesem zentralen Kapitel europdischer Kunst darzubieten. So
zeigen die im dritten Kapitel versammelten deutschen Quellentexte nicht nur, daf3
die Diskussion abstrakter Malerei in Deutschland weitaus mehr vor der Folie be-
ziehungsweise auch mit Schiitzenhilfe der franzésischen Abstraktion gefithrt wurde
als umgekehrt in Paris, wo der binationale Vergleich erst mit dem Erstarken des
Tachismus aufkam. Sie veranschaulichen zudem, dall diese Debatten, oft Parade-
beispiele der critique engagé, im deutschen Blétterwald schon bald weitgehend ohne
franz6sische Stimmen auskamen. Ahnlich, wenn auch unter anderen Vorzeichen,
stellte auch die Redaktion der bildenden Kunst in der DDR fest, daB} selbst kom-

munistische franzésische Autorenkollegen wie Pierre Joly den Realismus ihrer
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eigenen Landsleute und — schlimmer noch — auch ostdeutscher Kiinstler nicht
immer linientreu interpretierten, und griff daher auf eigene Landsleute zurtick. Diese
wubten, wie Heinz Liidecke, die prekidre Gradwanderung besser zu meistern, wenn
es galt, den héchst populéren, aber als »formalistisch« abgelehnten Kiinstler Picasso
vom geschitzten kommunistischen Parteimitglied Picasso zu unterscheiden.
Neben allen Asymmetrien in der Beachtung und Interpretation der Kunst des
jeweils anderen gab es auch bezeichnende Gemeinsamkeiten zwischen franzosi-
schen und deutschen Autoren. Die meisten von ihnen einte, wie die im vierten Ka-
pitel versammelten Texte exemplarisch belegen, der nach wie vor unbefangene und
héufige Gebrauch nationaler Stereotype iiber das angeblich typisch Deutsche be-
ziehungsweise Franzosische. Unverzichtbar schienen die etablierten Erklarungs-
muster, wenn man die Kunst des traditionell als gegensétzlich zu sich selbst defi-
nierten Nachbarvolkes kritisieren, seinen Lesern ndherbringen oder die eigene
Leistung mit der des anderen messen wollte. Verzichtbar aber schienen den mei-
sten Autoren —und dies mag vor dem Hintergrund der jiingeren Vergangenheit iiber-
raschen —jene chauvinistischen Charakterisierungen, die unmittelbar vor und nach
dem Ersten Weltkrieg viele Texte auch zuvor kosmopolitisch gesinnter Intellek-
tueller geprdgt hatten. Nicht allein die unter anderem durch politische Verséh-
nungsmafBnahmen aktiv beférderte Einsicht in die Unfruchtbarkeit solcher Attacken
hat dazu beigetragen, dafl die Konfrontation einer differenzierteren Sichtweise
wich. Es war wohl auch die Entwicklung der Kunst selbst, die sich ins Apolitische
zurlickzog und deren angeblich nationalen Konturen sich im internationalen

Schmelztiegel der Ecole de Paris oder in der >Weltsprache Abstraktion< abschliffen.

Von Episoden und Heroen

Das fiinfte Kapitel vermittelt jenseits der Heroen und Stationen der Moderne, jen-
seits des kunsthistorischen Kanons und kulturpolitischer Zdsuren, wie sich die
deutsch-franzésischen Kunstbeziehungen zum tiberwiegenden Teil auf der Ebene
personlicher und privater Kontakte vollzogen haben. Deshalb wird hier weniger von
Meisterwerken und ihren Kiinstlern die Rede sein als von vergessenen Episoden,
zufdlligen Begegnungen und alternativen Formen der Vermittlung und Rezep-
tion — sei es in Form von Reiseberichten, Wettbewerben, Augenzeugenschaften oder
auch Gedichten, in denen Experten wie Amateure in unterschiedlichsten Stil- und
Tonlagen und Kenntnisstdnden ihre Erfahrungen mit der fremden Kunst festgehal-
ten haben. Einige dieser Quellen erscheinen in der Riickschau als naiv und histo-
risch wenig relevant, dennoch sind es wichtige Zeitdokumente, weil gerade sie die

Verunsicherung, das gebrochene #sthetische Empfinden, die Angste und Ressenti-
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ments angesichts der Moderne in der Nachkriegszeit vermitteln. Insbesondere gilt
es den kapitalen, aber noch weitgehend unbekannten Beitrag der transnationalen
Briefkultur zum Dialog der beiden Kulturnationen hervorzuheben. Deren Wieder-
anndherung wurde in den ersten Nachkriegsjahren von den franzdsischen Besat-
zungsbehorden durch die Organisation regionaler Kulturfestivals geférdert. So fan-
den etwa 1946/47 die Konstanzer Kunstwochen, die Kulturtage der Ortenau in
Offenburg und das Festival Moderne Kunst in Trier statt, um eine »geistig-seelische-
kulturelle Verstindigung« zu fordern.!! Dort konnten Kritiker wie Publikum nach
langer Zeit endlich wieder Werke von den Heroen der klassischen Moderne im Ori-
ginal betrachten. Es war der Kiinstler —allen voran Picasso —, den man hier wie dort
als einen Stellvertreter der Kultur des anderen Landes betrachtete und der als Pro-
jektionsfigur weltanschaulicher Uberzeugungen diente. Die Kritiker standen immer
wieder aufs Neue vor der schwierigen Aufgabe, »die Ausgangspunkte innerhalb der
ganzen Entwicklung aufzuzeigen«, also den »geistigen Standpunkt« zu erldutern,
von dem sowohl der Kiinstler wie sein Publikum auszugehen hétten, wie es John
Anthony Thwaites 1960 in seinem Buch mit dem provokativen Titel Ich hasse die

moderne Kunst! postulierte. Daran hat sich eigentlich bis heute wenig gedndert.



Rayonnement, Rapprochement und Retrospektive

Martin Schieder

Primitifs allemands

Im August 1946, also nicht einmal ein Jahr nach Kriegsende, entwickelten zwei Offi-
ziere des Gouvernement Militaire sowie der Leiter des Landesamts fiir Museen,
Sammlungen und Ausstellungen in Freiburg im Breisgau, Kurt Martin, die Idee einer
Ausstellung mit deutscher mittelalterlicher Tafelmalerei von Stefan Lochner bis Al-
brecht Diirer. Thnen schwebte vor, diese Ausstellung als »un symbole d’accord« der
Westalliierten in Paris, London und New York zu prédsentieren. Zugleich sollte sie
»une contribution de I’Allemagne aux réparations« darstellen. Fiir ein solches Vor-
haben war es offensichtlich aber noch zu frith. Denn das Ministere de I'Information
in Paris lieB die Initiatoren wissen, da} die récupération artistique, also die Riick-
fithrung der von den Nationalsozialisten geraubten Kunstwerke nach Frankreich,
noch nicht beendet sei, und wies mit Nachdruck darauf hin, eine solche Ausstel-
lung werde die Gefiihle der Franzosen, »encore hantés par le souvenir trop vif des
»primitifs< allemands en chair et en os«, verletzen.? Doch in Baden wollte man die
Idee nicht aufgeben. Als im Oktober 1948 mit Bernard Dorival ein hoher Vertreter
der Musées de France in Freiburg weilte, lud man ihn zusammen mit deutschen
Museumsdirektoren ein, um ihn davon zu iiberzeugen, daB die Ausstellung dazu
beitragen konne, »a replacer les relations culturelles entre les deux pays sur un plan
normal«.® Aber noch immer war der geeignete Zeitpunkt nicht gekommen. Erst als
mit der Griindung der Bundesrepublik und mit dem Schumann-Plan eine neue
Phase der deutsch-franzosischen Beziehungen begann, setzte die Politik die Aus-

stellung auf ihre Agenda — nun sogar unter der gemeinsamen Schirmherrschaft der
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deutschen und franzosischen Regierung. Allerdings bestanden in Pariser Kultur-
und Museumskreisen weiterhin starke Vorbehalte. Einige beharrten darauf, »que le
mot >Allemand« ne partt point dans le titre de cette exposition«.* Man einigte sich
schlieBlich auf einen Kompromif: Im Mérz 1950 wurde die von Kurt Martin und
Germain Bazin kuratierte Ausstellung Des Maitres de Cologne a Albert Diirer. Pri-
mitifs de I’Ecole allemande in der Pariser Orangerie des Tuileries eréffnet. Die ka-
pitalen Werke — darunter der Magdalenenaltar von Lukas Moser (Farbtaf. I), der Tho-
mas-Altar von Meister Francke aus der Hamburger Kunsthalle und Lochners
Darbringung im Tempel aus dem Hessischen Landesmuseum in Darmstadt — fan-
den beim franzosischen Publikum, auf das die altdeutsche Malerei seit Mitte des

19.Jahrhunderts stets besondere Faszination ausgeiibt hatte, groBen Beifall.

Récupération artistique

Der historische Stellenwert der Primitifs allemands wird deutlich, wenn man sich
vergegenwartigt, dal} es sich um eine der ersten offiziellen deutschen Ausstellun-
gen in Paris handelte, seitdem Goebbels acht Jahre zuvor am selben Ort Brekers Ko-
lossalfiguren hatte aufmarschieren lassen. Ihre langwierige Genese markiert das
komplexe kulturpolitische Spannungsfeld zwischen récupération artistique und
rayonnement culturel, zwischen revanchisme und rapprochement, zwischen récon-
ciliation und redécouverte, in dem man mit unterschiedlichen Mitteln und Moti-
vationen auf beiden Seiten des Rheins nach 1945 versuchte, die deutsch-franzosi-
schen Kunstbeziehungen zu reaktivieren. Dem Neubeginn standen die noch frischen
Erinnerungen an die brutalen Ubergriffe der deutschen Besatzer entgegen. Nur we-
nige Wochen nach der Libération, im November 1944, konstituierte sich die Com-
mission de Récupération Artistique mit dem Auftrag, »de retrouver I'importante par-
tie du patrimoine national qui a été arrachée a la France par I’ennemi«.® Die
Kommission arbeitete systematisch und erfolgreich: Uber 60.000 Kunstwerke ge-
langten nach Frankreich zuriick, davon bis 1949 mehr als zwei Drittel in die Hdnde
ihrer urspriinglichen Besitzer. Bereits im Sommer 1946 konnte man im Musée de
I’Orangerie Chefs-d’ceuvre des collections privées francgaises retrouvés en Alle-
magne prasentieren. BewuBt hatte man diesen Ort gewdhlt, nur wenige Meter neben
dem Jeu de Paume, wo der Einsatzstab Reichsleiter Rosenberg in der sogenannten
»Salle des martyrs« (Abb.1) tausende geraubter Kunstwerke zusammengezogen
hatte, aus denen Goéring dann die geeigneten fiir Hitlers Privatsammlung, fiir die
Sammlung des Sonderauftrags Linz und nicht zuletzt fiir seine eigene Sammlung
in Carinhall auswihlte. Die spektakuldre Ausstellung richtete sich mit patriotischem

Gestus an alle Franzosen: »Une partie du patrimoine a rejoint sa patrie. [...] Guérie
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1 Blick in die »Salle des martyrs« im Jeu de Paume, um 1942/44.

de ses blessures elle aussi, ’Orangerie les [nos chefs-d’ceuvre] recueille apres leur
long exil et les replace, a I’ombre des drapeaux alliés, dans leur atmosphere, celle
de Paris et de la France«.” Und die Pariser pilgerten zu den zuriickgekehrten Schiit-
zen, um »an dieser Auswahl etwas von dem Wesen ihrer Entfithrer [zu] verstehen«.?
Zugleich begann man damit, die pillage der Deutschen wissenschaftlich aufzu-
arbeiten. In einer umfassenden, von Jean Cassou herausgegebenen Dokumentation
wurde zum einen mit der kollaborierenden Vichy-Regierung abgerechnet, die einen
Breker gefeiert und beim Kunstraub weggeschaut habe (Abb. 2). Zum anderen ana-
lysierte man den Antisemitismus der nationalsozialistischen Kulturideologie, in-
dem man Hitlers Mein Kampfund das Buch L’'Art dans le III° Reich. Une tentative
d’esthétique dirigée von E. Wernert (Paris 1936) auswertete. Bemerkenswert ist in
dem Zusammenhang, dal man die Bedeutung der »stilkritischen Methode« sowie
die »Kultur des Sehens« der deutschen » Kunstwissenschaft« [sic] von Wolfflin bis
Carl Einstein hervorhob, die allerdings nicht ihr Wort gegen die rassistische Ideo-

logisierung der Kunst erhoben habe.®
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LE PILLAGE

par les Allemands

DES (EUVRES D’ART
ET DES BIBLIOTHEQUES

appartenant a des Juifs en France

RECUEIL DE DOCUMENTS
publié sous la direction de
JEAN CASSOU
Conservateur en chef du Musée d'Art Moderne

feogc)

Editions du Centre
P A R I S

2 Le Pillage par les Allemands des ceuvres d’art et des
bibliothéques appartenant a des Juifs en France,
hrsg. von Jean Cassou, Paris 1947.

Die Riickfithrung des geraubten Kulturguts stiarkte den Stolz einer traumati-
sierten Grande Nation, forderte aber auch revanchistische Ressentiments. Die eigene
und die fremde Kunst spielten in der Abgrenzung wie in der Annédherung der bei-
den Volker eine wichtige Rolle. Ein Louis Aragon forderte vehement die Riick-
fiihrung aller franzdsischen Kunstwerke aus Deutschland, nicht nur der geraubten,
wobei er Watteaus L'Enseigne de Gersaint (Abb. 6) zur Ikone der deutschen Beute-
kunst verklarte. Kunsthistoriker wie Pierre Francastel und Germain Bazin machten
aus ihrer Germanophobie keinen Hehl, wenn sie die deutsche Kunstgeschichte als
zentrales Instrument der deutschen Propaganda darstellten und vor dem Einfluf} der
deutschen Abstraktion auf die Ecole de Paris warnten.'® Und als es 1948 auf dem
3¢ Salon des Réalités Nouvelles in Paris eine deutsche Sektion geben sollte, unter-
banden die Veranstalter, daB der nach Nationen geordnete Katalog mit » Allemagne«
eroffnet wurde, und setzten kurzerhand die »Zones occupées en Allemagne« an sein
Ende (Abb. 3).
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URECH Rudolf

Séon, Aargovie.

575. Rythme 1946.
“Composition 1948.

TURQUIE
NEJAD M. D.

50, rue Vavin, Paris-6°.

576. La tryptique du paradis (47).
577. Le terrestre (47).
578. La montée (47).

Tache florentine (47).

ZONES OCCUPEES EN ALLEMAGNE
w ACKERMANN Max
i Stuttgart.

579. Frihe Stunde, Oel, 1946.

580. Gruppe auf schwarzem Grund, Oel, 1942.
581. Figurales, Oel, 1948,

582. Konkrete Komposition, Oel, 1947.

BAUMEISTER Willi
Stuttgart.

583. Rouge orange, ;1939.
584. Composition, 1941,
585. Départ en bleu, 1947.
586. Souvenir a Corot, 1948.

BERKE Hubert
Alfter bei Bonn/Rhld.

587. Rotes Leben, Gouache, 1948.

588. Schwebend, Mischtechnik, 1948.

589. Ko;ng:fgsition auf dunklem Grund, Gouache,
590. Kiihler Klang, Gouache, 1948.

3 3% Salon des Réalités Nouvelles, Ausstellungskatalog,
Paris 1948.

Rayonnement culturel

Doch das Interesse an einer wie auch immer gearteten kulturellen Zusammenarbeit
war stdrker. Trotz aller Ressentiments im eigenen Land initiierte das Gouvernement
Militaire in der Folge ein spektakuldres Ausstellungsprogramm in und auBerhalb
der Zone d’Occupation Frangaise, um den kulturell desorientierten Deutschen die
klassische Moderne vom Impressionismus bis zur Ecole de Paris wieder nahezu-
bringen. Insgesamt veranstalteten die Franzosen zwischen 1946 und 1949 mit im-
mensem organisatorischen und finanziellen Aufwand annédhernd fiinfzig Ausstel-
lungen und deckten dabei ein breites Spektrum der franzosischen Geschichte,
Gesellschaft und Kultur ab.! Fast alle wurden von der deutschen Presse, nicht zu-
letzt von der unter franzosischer Lizenz erscheinenden Zeitschrift Das Kunstwerk,
ausfiihrlich besprochen. Einen Schwerpunkt bildeten politisch-historische Aus-

stellungen, die der deutschen Bevolkerung einerseits die Verbrechen des Dritten Rei-
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ches vor Augen fiihrten und andererseits den positiven Einflu} Frankreichs auf die
deutsche Geschichte veranschaulichten. Andere Projekte sollten die Leistungen der
franzosischen Kultur und Gesellschaft in den Bereichen Musik, Literatur und Thea-
ter, Rundfunk, Photographie und Film dokumentieren. Im Zentrum standen jedoch
die Ausstellungen mit herausragenden Werken der angewandten und bildenden
Kunst — Wandteppiche, Keramik, Seidenwirkerei, Plakate, Malerei, Graphik, Skulp-
tur etc. Den Auftakt machte 1946 die Wanderausstellung Franzdsische Graphik der
Gegenwart, in der knapp 250 Arbeiten von iiber sechzig Kiinstlern zunéchst in Oster-
reich zu sehen waren, bevor sie auf den Konstanzer Kunstwochen und anschliefend
in verschiedenen deutschen Stddten, darunter auch Berlin, gezeigt wurden. Stolz
konnten die Veranstalter fiir sich in Anspruch nehmen, die erste Kunstausstellung
einer Besatzungsmacht in der Viersektorenstadt »seit dem Zusammenbruch« orga-
nisiert und »den Reigen der Willenskundgebungen des schaffenden unsterblichen
Menschengeistes erdffnet« zu haben.'? Bald darauf zog die Wanderausstellung
Moderne franzésische Malerei iiber 150.000 Besucher in ihren Bann, bevor die
Militdrregierung im Juli 1947 La sculpture frangaise de Rodin a nos jours im Ber-
liner Zeughaus prasentierte. Dariiber hinaus wurden Heroen der Moderne wie Bra-
que, Chagall, Léger und Matisse in Einzelausstellungen vorgestellt. Doch es waren
nicht nur groBe Namen, die in grofen Stddten und in erstklassigen Originalen pra-
sentiert wurden, die Franzosen realisierten auch Bescheideneres. So tourte im
Herbst 1946 durch Kleinstéddte in Siidbaden und Wiirttemberg eine Ausstellung, die
mittels Farbreproduktionen Franzdésische Impressionisten und ihre Zeitgenossen
zeigte, um auf diese ungewohnliche, den Zerstorungen des Krieges geschuldete
Weise »den erzieherischen und sittlichen Wert des Kunstwerkes zur Wirkung« zu
bringen (Abb.4).?® Mit Hilfe von Filmen, Vortragsveranstaltungen und Biichern
sollte auch auBerhalb der Metropolen der selbstgestellten Aufgabe entsprochen wer-
den, »d’atteindre des centres miniers, des milieux ouvriers et méme paysans«.*
Fragt man nach den politischen Vorgaben und Intentionen dieses phdnome-
nalen Ausstellungsprogramms, so verraten die Akten, dafl man keinem stringenten
Plan folgte, im Gegenteil: Die franzésische Ausstellungspolitik war geprégt von feh-
lenden politischen Richtlinien, von ungekldrten Kompetenzen innerhalb des Gou-
vernement Militaire sowie von zeitraubenden Entscheidungswegen zwischen Paris
und der Besatzungszone. Abgesehen von den logistischen und finanziellen Schwie-
rigkeiten behinderten Desorganisation und widerspriichliche Direktiven die Arbeit
der engagierten Kulturoffiziere, eréffneten diesen aber zugleich individuelle Hand-
lungsspielrdume. Wie im gesamten rééducation-Programm des Gouvernement Mili-

taire mischten sich auch in der Ausstellungspolitik ein Dominanz- und ein Inte-
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LANDESAMT FUR MUSEEN

SAMMLUNGEN UND AUSSTELLUNGEN - FREIBURG/BR

FRANZOSISCHE IMPRESSIONISTEN
UND IHRE ZEITGENOSSEN
IN FARBDRUCKEN

WOLDEMAR KLEIN VERLAG
BADEN-BADEN

4 Franzdésische Impressionisten und ihre Zeitgenossen
in Farbdrucken, Ausstellungskatalog,
Baden-Baden 1946.

grationskonzept, mit dem den besiegten Nachbarn die Uberlegenheit der civilisa-
tion frangaise vermittelt, aber auch die Verstdndigung gesucht werden sollte.

Es war vornehmlich Cassou, der Generalkonservator am neugegriindeten
Musée d’art moderne, der in den Ausstellungskatalogen den Leitgedanken des
rayonnement culturel formulierte und darauf abhob, dem deutschen Publikum mit-
tels der » Art Vivant, die auf den Fundamenten der »civilisation« und des »huma-
nisme« griinde, »le génie frangais« zu vermitteln.’® Noch offener wurde in der
Besatzungspresse in den frithen Jahren an die Positionen eines Louis Réau und der
Kulturpropaganda wéhrend der Rheinlandbesetzung angekniipft, wenn man die
Ausstellungen zu einem »victoire toute pacifique, victoire du gotit« erkléarte.'” Es
sei notwendig, so proklamierte Agnés Humbert 1946 anldBlich der Konstanzer
Kunstwochen, da} Frankreich dank seiner Kiinste und Wissenschaften die »supré-
matie« in der Welt behalte — »il faut que I’Allemagne le sache«.'® Zugleich wollte
man den Deutschen, aber auch den anderen Alliierten vor Augen fiithren, daf} die
schweren Jahre der Besatzung, die Frankreich habe »durchstehen miissen, seine

kiinstlerischen Kréfte nicht zum Erliegen brachten«.'® Aus dem Umstand, dal es
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Paris gelungen war, trotz Krieg und Besatzung Mittelpunkt der internationalen
Moderne zu bleiben, leitete man den Anspruch ab, auch das Sammelbecken der

neuen Avantgarden zu sein.

Réconciliation

Doch die Ausstellungen dienten nicht nur der Zurschaustellung der eigenen Kul-
tur und der expansion artistique, sie folgten zunehmend dem Gedanken der ré-
conciliation, also der Wiederanndherung und Vers6hnung der beiden Kriegsgegner.
Tatsédchlich wurde die gezeigte Kunst, die »wie ein groBer, freier Atemzug durch
alle Zonen« ging, von der deutschen Offentlichkeit und nicht zuletzt von den
Kiinstlern als vilkerverbindende Botschaft verstanden.?® So dankte Carl Hofer als
Vertreter des Kulturbundes zur demokratischen Erneuerung Deutschlands den
Franzosen dafiir, die Ausstellung Moderne franzésische Malerei nach Berlin ge-
bracht zu haben. Angesichts des Leids, das die Deutschen den Franzosen zugefiigt
hétten, sei sie »le premier geste sinon de réconciliation, du moins d’une bienveil-
lance qui peut nous remplir d’espoir«.?* Dieser Gedanke fand im Herbst 1948 sym-
bolisch Ausdruck: Nachdem das Gouvernement Militaire der Karlsruher Kunsthalle
ein Konvolut franzgsischer Druckgraphik von Manet bis Picasso als Geschenk iiber-
reicht hatte, erhielt der Konservator des Musée d’art moderne aus den Hianden deut-
scher Politiker ein Gemélde von Willi Baumeister, das feierlich in Jour heureux um-
benannt wurde (Abb. 5). Dal man ein Gemélde von Baumeister ausgewéhlt hatte,
war kein Zufall, gehdrte er doch zu den Kiinstlern, die mit ihren Werken erklérter-
maben zu einem »rapprochement intellectuel« zwischen den zwei Nationen bei-
tragen wollten.?

Gleichwohl darf nicht iibersehen werden, daf groBe Teile der deutschen Be-
volkerung den kulturellen Aktivitdten der franzdsischen Besatzer durchaus kritisch
gegeniiberstanden. So wurde der Militdarregierung vorgeworfen, dafl »die oft so ein-
drucksvolle franzésische Kulturpolitik nur die schone Fassade fiir die schonungs-
lose Aussaugung eines europdischen Nachbarlandes« darstelle.?® Die kritischen
Stimmen, die sich in Leserbriefen und Besucherumfragen niederschlugen, wurden
von den Besatzern aufmerksam registriert. Moglicherweise haben auch diese Re-
aktionen dazu beigetragen, dafl man auf franzdsischer Seite mehr und mehr dem
Gedanken der réconciliation folgte und schon friih in internen Papieren, aber auch
in der Besatzungspresse und in Ausstellungskatalogen iiber den Wert der Kultur-
propaganda an sich reflektierte und dem rayonnement culturel die vélkerverstéan-
digende Kraft der Kunst gegeniiberstellte. Man rief sich in dem Zusammenhang

nicht nur die schwierigen deutsch-franzésischen Kulturbeziehungen der Zwi-
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5 Postkarte von Willi Baumeister an Lili Hildebrandt, 20. Oktober 1948, Los Angeles,
The Getty Research Institute.

schenkriegszeit in Erinnerung, sondern ging sogar so weit, die eigene Rheinland-
Politik nach dem Ersten Weltkrieg zu hinterfragen.?* Zudem wulte man um die
Nachwirkungen der nationalsozialistischen Kulturpropaganda. Bereits in einem
frithen Grundsatzpapier wurde konstatiert, dal die Deutschen nach zwdlf Jahren
Kulturpropaganda sensibel auf jede staatliche Indoktrination reagierten, zumal es
kaum méglich sei, »de truquer une exposition pour en faire un instrument de pro-
pagande mensongere«. Um dem Vorwurf einer »démonstration nationale« zu be-
gegnen, diirfe die Ausstellungspolitik nicht im »esprit de compétition« erfolgen,
sondern miisse vom Gedanken der Gleichberechtigung geleitet sein.?* Auch andere
Kulturoffiziere warnten vor einer »inflation culturelle« und befiirworteten eine »col-
laboration étroite« mit den Deutschen sowie die Férderung deutscher Initiativen.?®

Aber es war nicht nur politische Einsicht, die eine bilaterale Kulturpolitik und
die stdrkere Beriicksichtigung deutscher Interessen vorschrieb. Da mit der Griindung
der Bundesrepublik einerseits die Kulturhoheit an die Bundesldnder zurtickfiel und
nun Kommunen, Museen, Kunstvereine sowie der Kunsthandel die kulturellen Be-
lange endgiiltig in die eigenen Hdnde nahmen, und anderseits das Gouvernement
Militaire von der Haute Commission abgelost wurde, schwanden Engagement und

EinfluB der Franzosen. Die »transformation« und die »normalisation« der politi-
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schen Beziehungen und ihre Auswirkungen auf den Kulturaustausch mufiten de-
finiert werden. Es sei nicht mehr Ziel, »de faire une sorte de propagande culturelle
francaise [...], mais de développer dans chaque pays la connaissance des réalités
essentielles«, wurde in der Besatzungszeitschrift Allemagne verkiindet.?”

DaB} die Bundesrepublik Deutschland nun immer selbstbewuBter ihre kultur-
politischen Interessen formulierte und auf eine stdrkere Prasenz deutscher Kunst
und Kulturgiiter auch in Frankreich sowie auf bilaterale Ausstellungsprojekte
drédngte, lag nicht zuletzt an einer Person: Im Juli 1950 berief Bundeskanzler Ade-
nauer Wilhelm Hausenstein als ersten deutschen Generalkonsul nach Paris. Der aus-
gebildete und ausgewiesene Kunsthistoriker machte es mit groBem diplomatischen
Geschick moglich, dab in den friithen fiinfziger Jahren gleich mehrere deutsche Pu-
blikumsausstellungen in Paris stattfanden. So waren neben den Primitifs allemands
im Frithjahr 1951 Chefs-d’ceuvre des Musées de Berlin zu sehen und bald darauf
schickten elf deutsche Museen Hauptwerke des franzosischen Impressionismus
nach Paris, um zu demonstrieren, dafl man in Deutschland seit dem ausgehenden
19. Jahrhundert eine »amour passionné« fiir die franzosische Moderne hege, und
zwar ungeachtet aller historischer Zadsuren.?® SelbstbewulBt konnte Hausenstein
diese Ausstellungen gegeniiber dem Auflenministerium als ein »politisches Akti-

vum zugunsten Deutschlands« vermelden.?*

Redécouverte

Die redécouverte de I'art de I’autre war retrospektiv. Das gegenseitige Interesse an
der Kunst des anderen beschréinkte sich beinahe ausschlieBlich auf die Alten
Meister, vor allem aber auf die Vorkriegskunst. Der Fokus der franzgsischen Aus-
stellungspolitik lag eindeutig auf der klassischen Moderne, wihrend neueste Ent-
wicklungen der abstrakten Kunst weitgehend ausgeschlossen blieben. Dies ver-
deutlicht die Ausstellung Meister franzdsischer Malerei der Gegenwart, die von
Maurice Jardot, Kunstoffizier der Section Beaux-Arts in Baden, unter mafigeblicher
Hilfe von Daniel-Henry Kahnweiler in Freiburg im Oktober 1947 erdffnet wurde.
UnmiBverstdndlich formulierte der Katalog ihren Anspruch, »sieben Kiinstler—die
Meister der franzosischen Malerei der Gegenwart« prédsentieren zu wollen, wobei
es sich mit Braque, Chagall, Léger, Matisse, Picasso, Gris und Rouault ausschlieB3-
lich um Meister einer bereits historischen Avantgarde handelte.*® Auch in fast allen
anderen Ausstellungen fehlte die abstrakte Malerei der Nachkriegszeit, nur selten
wurden jiingere Vertreter der Ecole de Paris beriicksichtigt, von den informellen Ten-
denzen des Tachismus und der art autre ganz zu schweigen. Offensichtlich fiirch-

tete man auf franzosischer Seite, »modernste franzosische Malerei wiirde auf Un-
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verstindnis stoBen«.?! Als der Sammler Ottomar Domnick der Militarregierung das
Angebot unterbreitete, die von ihm organisierte Wanderausstellung Franzdsische
abstrakte Malerei auch in der Zone d’Occupation Frangaise zu zeigen, lehnte man
sein Angebot mit der Begriindung ab, man kénne nicht die junge Abstraktion vor-
stellen, ohne zuvor Kandinsky eine grole Werkschau gewidmet zu haben.3?

Dabei lagen die Franzosen mit ihren didaktischen Einschdtzungen durchaus
richtig. Im Rahmen eines Kunstkritik-Wettbewerbs zu den Meistern franzésischer
Malerei der Gegenwart muBte Kurt Martin konstatieren, dafl »nur wenige dieser jun-
gen Menschen fihig sind, sich einem modernen Bild harmlos hinzugeben, ohne Vor-
aussetzungen und Vorurteile, ohne Probleme«.?? Das deutsche Publikum, zu groBen
Teilen noch der nationalsozialistischen Kunstdoktrin verhaftet, suchte nach 1945
die Malerei der Gegenwart zunéchst in der Vergangenheit — »Gegenwart sind hier
natiirlich nicht erst die beiden letztvergangenen Jahre, sondern die Zeitspanne
jener geistigen und seelischen Wandlung zwischen Jahrhundertwende und 2. Welt-
krieg«, hieB es in einem Katalog.** Diese restaurative Haltung fand in der soge-
nannten Rehabilitierung der »entarteten Kunst« bekanntlich ihr 6ffentliches Be-
kenntnis, das deutsche Kunsthistoriker auch in franzésischen Kulturzeitschriften
wiederholt ablegten. Sie stellten dort die Entwicklung der deutschen Moderne
gleichsam auBerhalb des historischen Prozesses und der nationalsozialistischen
Ideologie dar: In den Werken der Kiinstler, die in die innere Emigration und ins Exil
gegangen waren, habe das »bessere« Deutschland weitergelebt.

Das Fortbestehen der schopferischen Kreativitdt diente also beiden Nationen
als Argument zur Wiederaufnahme der gemeinsamen Kunstbeziehungen. Gleich-
wohl mit unterschiedlichen Vorzeichen, denn auf franzdsischer Seite lieB man kei-
nen Zweifel aufkommen, daB nur die Ecole de Paris der deutschen Kunst als Vor-
bild dienen kénne, nicht umgekehrt. Wahrend man in Paris Kandinsky und Klee
als Urviter der Abstraktion entdeckte — ohne jedoch deren Werdegang im Blauen
Reiter und am Bauhaus hervorzuheben, allenfalls deren vermeintlich romantische
Wurzeln — wurde der Expressionismus in chauvinistischer Attitiide als Inbegriff
deutscher Malerei abgetan.® Es sollte bis zum Friihjahr 1955 dauern, bis das Pari-
ser Publikum in der Ausstellung Peintures et sculptures non-figuratives en Alle-
magne d’aujourd’hui (Abb. 48) im Cercle Volney entdeckte, wie lebendig und viel-

faltig die aktuelle deutsche Kunstszene war.

Rhythmus
Unmittelbar nach Kriegsende hatten die franz6sischen Besatzer in Westdeutschland

ein singuldres Ausstellungsprogramm initiiert, das die Grundlage fiir einen inten-
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siven Kulturaustausch von den fiinfziger Jahren bis zur Gegenwart bildete. Unab-
héngig von seiner kunsthistorischen Bedeutung 148t sich an ihm exemplarisch der
politische Wandel der deutsch-franzésischen Kunstbeziehungen von der récupéra-
tion artistique iiber das rayonnement culturel zum rapprochement bis hin zur euro-
péischen réconciliation nachvollziehen. Tatsédchlich ist die Renaissance des Kul-
turtransfers zwischen Deutschland und Frankreich nach dem Zweiten Weltkrieg
nicht ohne den in beiden Ldndern hochst unterschiedlichen historischen Kontext
zu verstehen. Politik und Diplomatie — die Libération 1944, die Einrichtung der Zone
d’Occupation Francaise 1945-1949, die Griindung der zwei deutschen Staaten
1949, das deutsch-franzdsische Kulturabkommen 1954, der deutsch-franzosische
Freundschaftsvertrag 1963 —, sie bestimmten den Rhythmus der kulturellen Bezie-
hungen. Denn auch wenn diese nicht unmittelbar auf jede Spannung und Ent-
spannung reagiert haben, der Politik hdufig vorausgegangen sind und auch eigen-
stdndig Tendenzen forderten, die auf Verstindigung, Westintegration und eine
gemeinsame europdische Identitdt hinwirkten, hat die Politik die Rahmenbedin-
gungen und das Tempo vorgegeben. Der iiberwiegende Teil aller Ausstellungspro-
jekte blieb in seiner thematischen wie historischen Ausrichtung allerdings retro-
spektiv angelegt. Die Kunst der Gegenwart, also die abstrakte, insbesondere die
informelle Kunst, fand im 6ffentlich-staatlichen Kulturaustausch so gut wie keine
Plattform. Thre Férderung und bilaterale Vermittlung blieb privaten Initiativen und
den Kiinstlern selbst vorbehalten, die sich auBerhalb der Koordinaten von Politik

und Diplomatie bewegten.



[Louis] Aragon
Les Désastres de la guerre. Lart francais revient a la France, in: Les Lettres francaises,
24.Februar 1945 (Auszug).

La radio américaine a, ces temps-ci, révélé I'existence a bord des avions alliés d’'un appareil
afaire le point aérien qui dispense I'hnomme-oiseau de ces gestes et de ces calculs du ma-
rin sur la dunette aux prises avec le sextant et la distance angulaire des astres. Ainsi, cha-
que jour,nous faisons un peu mieux I'inventaire de notre immense prison, et le génie hu-
main se munit de nouvelles armes, d'instruments d’habileté, de ruses qui défient la
nature dans le combat sans fin par ’homme avec elle engagé. Et chaque fois que I'hom-
me, certes, accroit sa vitesse de déplacement, ou s’avise de transmettre la parole aux anti-
podes par un tour nouveau de sa magie, les problemes du coup qui se posent a lui, les
conditions nouvelles de son comportement sont a ce point de ce fait compliquées, qu’il
semble chaque fois que I'apprenti-sorcier ait contre lui-méme déchainé cet univers qu'’il
entendait vaincre; mais non, voila qu’il imagine, quand il allait se perdre dans les nuages,
un petit appareil a faire le point aérien...

Il est par malheur une autre lutte, ol n'ayant pas a se mesurer a la force des vents,
a la vitesse de la lumiére, mais a son semblable,’lhomme au contraire est constamment
dépassé: plus loin son ceil apprend a voir, plus fine devient son oreille, plus audacieux son
esprit,et mieux il est précipité dans I'abime, plus profonde est la chute, la perte incalcul-
able.Sibien qu'il est une chose que notre esprit ne peut jamais sans vertige concevoir, et
c’est le mal que fait a 'homme, ’lhomme; si bien qu’il n'y a pas, qu’il n’y aura jamais
d’appareil a mesurer le crime, de sextant a faire le point des désastres de la guerre.

(]

Il sS'appelait André Maurel, et il a écrit cela au Stalag IX A1l était trés malade, il de-
vait revenir en France, il était déja sur le quai d'embarquement, quand, on ne sait pour-
quoi, il fut renvoyé dans le camp:trois jours aprés, il était mort. Cette perte, qui est-ce ja-
mais qui la mesurera? Qui osera jamais en imaginer la compensation possible, le prix
d’équivalence? Et quand je lis ces Poétes prisonniers de I'anthologie dont Pierre Seghers
vient de publier le second tome, et dont deux portent déja pres de leur nom la croix ty-
pographique de la mort, je frissonne, toute la France frissonne et se dit: combien d’entre
eux, combien de nos reclus reviendront??

Combien,comme André Maurel, qui avaient ce pouvoir précieux d’écrire, d'exprimer
I'informulé, I'informulable, de fixer la terrible, la fugitive expérience humaine? Combien
quiauraient pu étre la pointe extréme de I'esprit, les découvreurs irremplacables de con-
tinents qui,eux disparus, ne seront jamais abordés? Combien qui auraient tiré du jeu des

nombres et de la pensée, non seulement des vers qu’on nécrira point, mais des calculs
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d’audace qui auraient épargné aux hommes des années de peine dans le fond des mi-
nes, sur le danger des mers, dans la boue des printemps? Combien de batisseurs qui ne
batiront point, de musiques éteintes dans le coeur, de sauveteurs qui ne se jetteront pas
dans le feu, de champions de la neige ou de la grandeur, obscurs ou éclatants contribu-
teurs de I'immense histoire ou nous avons l'orgueil de confondre I’lhumanité avec la
France, combien d’hommes de chez nous ne rencontreront pas le destin pour lequel ils
étaient nés, et qui, déja, dans le ciel a venir s'étoilait, a cause de cette petite croix typo-
graphique dont je parlais, et qui fleurit de noir un peu plus chaque jour la couronne hor-
rible des barbelés?

Tout simplement, comment mesurer le désastre prodigieux de tous ces enfants qui
pendant cingannées n'ont pu naitre, parce que deux millions des nétres n‘ont pu étre pé-
res, le désastre de ce que ces enfants auraient pu étre, et jamais, jamais ne seront, archi-
tectes, chanteurs, génies du chiffre ou du cceur, philosophes et héros, peintres et athleé-
tes,hommes, tout simplement, hommes dont le cceur bat, dont le sang est chaud, les bras
sont forts?

Et retournez-vous, regardez: ce pays, notre pays, d’'une mer a l'autre, des neiges de
Maurienne aux salines bretonnes, et des corons du Nord aux oliveraies de Provence, par-
tout, partout frappé, blessé, marqué par le fer et le feu, nous n’en avons encore pu dé-
nombrer ni les morts ni les ruines, ni peser le poids des soldats tombés au combat com-
me des enfants au berceau massacrés, ni compter les toits détruits, les amours dispersées,
les bonheurs qui ne renaitront plus, nous n'en avons pu savoir encore qui des notres est
vivant ou mort, qui I'ennemi a emporté dans ses fourgons de haine ou enseveli dans les
charniers innombrables chaque jour découverts... Retournez-vous, et regardez: cette
chose déchirée, déchirante ... criez, mais criez donc son nom, de toute votre incrédulité
comme de toute votre horreur, c’est |la France!

Il n’y a pas de sextant a faire le point de nos désastres.ll n'y a pas de balances a en
évaluer le pesant. Qui pourrait dire ce qu’il manquera au monde des poémes que Saint-
Pol Roux ou Max-Jacob n'écriront pas??® De ce qui s'est éteint dans les yeux fusillés du phy-
sicien Jacques Solomon, de ce qui s'est arrété avec le cceur de Victor Basch, de ce qui s’est
tu quand le chant est mort aux lévres de Péri?* Qui pourrait dire quels trésors ont été a
jamais dilapidés dans les bagnes allemands, dans le troupeau martyrisé ou Daniele Ca-
sanova I'indomptable nous fait évaluer a la hauteur de son refus ce que c’est que la vo-
lonté francaise?> Qui pourrait dire ce quia vraiment brilé a Saint-Genis-Laval avec les pri-
sonniers de Saint-Paul, arrosés d’essence, ou rien ne reste d’'une soutane de prétre nid’un
blouson de franc-tireur qui ont peut-étre revétu ce qu’aujourd’hui tout un peuple pleu-
rerait s'il avait eu le temps de connaitre ces hommes?© Qui pourrait dire, au dela du dé-

compte des morts,de la chairet du sang, le pire de la perte, cette hémorragie de la pensée



et de I'action, qui pourrait faire le bilan de la catastrophe spirituelle, de ce meurtre in-
contrélable, qui ne s'évalue pas aux cadavres laissés aux croix blanches des tombeaux,
aux vestiges noirs des monuments?

(-]

Nous pourrons, nous allons réclamer a ce peuple coupable —oui, je le dis, a ce peuple
coupable puisqu’il s'est laissé mener par ses chefs meurtriers et s’est fait meurtrier lui-mé-
me, et qu’encore aujourd’hui, aprés ces mois, ces années, ces interminables années, il ne
se révolte pas, il ne secoue pas ses maitres, il ne les prend pas a la gorge, et s'il nous mon-
tre ses mains rouges, ce n'est pas du sang des tyrans, mais encore du sang des notres —
nous allons réclamer a ce peuple criminel un impét terrible et durable, nous allons, au peu-
ple allemand,forger un desjougs les plus lourds et les plus accablants qu’aura connus I'hi-
stoire. Mais quoi,qu’allons-nous leur demander pour ce que nous avons perdu, et qui n'est
pas dénombrable, pour ce qui ne peut s'estimer? Pour le sang spirituel de la France ...

Qu’allons-nous leurdemander? De 'or,des matieres premieres, le produit de leur tra-
vail de bétes disciplinées, I'effort de leurs muscles esclaves? Des machines? De |'acier? Du
charbon? Pour le sang spirituel de |a France ... Quelle dérision!

Des territoires, sans doute. Et, ici, silence aux timorés, aux scrupuleux qui ont peur
de voir la France se faire grande a I'image que nous en avons! J'en connais que le mot an-
nexion écorche.J)'en connais qui ont peur de notre nouveau destin. Gens au sang petit qui
ne voient pas plus loin que le bout de leur nez. Donc, nous demanderons aux Boches un
peu de terre, ce qu’il nous faut de terre pour vivre en paix a coté d'eux... Peut-étre, sil'on
écoutait ceux qui sentent en eux la méme exigence humaine que moi, ne serait-ce pas
si peu que nous demanderions ... Mais enfin, passe. Si vous croyez que quelques arpents
devignes surle Rhin pourraient jamais nous repayer de tout le sang spirituel que la France
a perdu, je perds mon temps a vous parler, vous étes stupides et sourds ou vous étes les
ennemis de la France ... Il s’agit de territoires!

Oui, des matiéres premieres, une contribution d’'or et de sueur, des machines, des
territoires, tout cela ... Et autre chose. Je veux autre chose. J’ai conscience de 'exiger au
nom de ma patrie. Autre chose. [...] Mais il faut demander autre chose, plus encore: ce qui

paierad’'un peu de monnaie le sang spirituel de la France. Et c'est de cela que je veux parler.

Le peuple coupable, le peuple criminel qui a fait de I'Espagne son terrain d’essai de la de-
struction, et qui porte au front le mot Guernica, le peuple qui a asservi I'Europe du cap
Nord a l'orteil italien et qui a fait un désert de la Pologne et de I'Ukraine, qui a voulu dé-
truire Londres et Moscou, qui a jeté au feu Kiev et Budapest et Rotterdam, le peuple de
bouchers et d’'incendiaires qui tuait les Juifs a Lublin et les Francais a Ascq et a Oradour,

ce peuple possede sur sa terre maudite des ceuvres d’art. Vous m'entendez: des ceuvres
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dart. Ce peuple qui a admis les autodafés de livres a des bibliothéques. Ce peuple, qui a
regardé détruire des Renoirs dans ses musées sous le prétexte que ca ne plaisait pas a
ses maitres, a des tableaux inestimables dans ses musées. Ce peuple qui a détruit a I'in-
stant de son passage tout ce que l'art et la pensée des peuples envahis avaient pendant
des siecles édifié de songe et de beauté, ce peuple détient des tableaux, des statues, des
livres qui nous manquent, et surlesquels I'histoire nous donne une incontestable option.

CarilyaenAllemagne des chefs-d’ceuvre de I'art frangais. Volés ou non, la question
n'est pas la. Le fait essentiel est qu'emportés par leurs généraux ou achetés par leurs rois
ou leurs financiers, des tableaux, des statues, des livres de France sont en Allemagne. Et
que le peuple allemand doit étre déclaré déchu de son droit de propriété sur ces livres,
ces statues, ces tableaux. Parce qu'ils sont des relais de la pensée, de la sensibilité, de la
science francaises et, comme tels, rendus a la France, ils sont le seul, encore insuffisant,
reméde, palliatif au mal que le peuple allemand a fait a I'esprit francais. Parce que replacés
dans le cadre de leur naissance, ces livres, ces tableaux, ces statues peuvent hater la nais-
sance, aider a I'éclosion d’autres livres, d’autres tableaux, d’autres statues de France. En
Allemagne, si forte et heureuse que puisse étre leur influence sur des Allemands, elle ne
s’exercera qu'au bénéfice d’Allemands et non au nétre, et non au bénéfice d'un peuple
dans lequel ces ceuvres ont leur source. Qu'enfin d’'un Poussin ou d’un Watteau jamais

ailleurs ne naitra ce qui peut d’un Poussin ou d’'un Watteau naitre en France.

C'est pourquoi je propose ici que pas un livre francais, pas un tableau francais, pas une
statue francaise ne soient laissés en possession de mains allemandes. Que soit inscrit au
traité de paix un acte général de retour a la France des ceuvres de I'art francais, quelles
qu’elles soient, actuellement détenues par I'Allemagne, dans les collections publiques ou
privées.Que le catalogue en soit sans attendre dressé par les spécialistes de ces questions.
Que notre gouvernement impose cette revendication raisonnable a tous ceux qui sont
et veulent demeurer nos amis.

Lart francais doit revenir en France. Cette guerre ne serait pas terminée si nos pri-
sonniers, nos déportés demeuraient en Allemagne. Lart francais, qui est une partie de la
France, ne peut demeurer en Allemagne quand il a a jouer en France sa partie dans notre
renaissance. Lart francais doit revenir en France. Sortir des mains indignes de le détenir.
Pour une transfusion de ce sang spirituel dont nous avons saigné. Berlin, Munich, Vienne
et Dresde ne sauraient garder ce sang vif,ce sang chaud, ce sang rouge de I'esprit francais
pendant qu’ici nous demeurerions assis dans nos ruines, sur les tombes ouvertes de
ceux qui auraient été les peintres, les poetes, les savants de I'avenir. Lart francais doit
revenir dAllemagne en France.

Lart francais, de droit, revient a la France.
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L’Enseigne de Gersaint von Watteau ist das Symbolbild der deutsch-franzgsischen
Kunstbeziehungen (Abb. 6). Von Friedrich dem GrofBen 1744 fiir SchloB Charlotten-
burg erworben, steht es wie wohl kein anderes Kunstwerk fiir die gemeinsame Kul-
turgeschichte der beiden Nationen. Aus diesem Grund stellte es Louis Aragon im
Frithjahr 1945, wenige Monate nach der Libération, in den Mittelpunkt zweier re-
vanchistischer Artikel.” Da sich das deutsche Volk in beispielloser Weise gegentiber
dem franzosischen schuldig gemacht habe, diirfe kein franzgsisches Kunstwerk in
seinem Besitz bleiben, so seine Forderung: »L’art francais doit revenir d’Allemagne
en France«. Und das erste Gemailde, das aus dem Exil in den Louvre zurtickkehren
miisse, sei L’Enseigne de Gersaint.

Als Dichter und Romancier, als Kommunist und Journalist hat Louis Aragon
(1897-1982) stets eine dezidiert nationale Position vertreten.? Seine Poesie und
Prosa waren politisch motiviert und lesen sich als Bekenntnisse fiir ein starkes
Frankreich mit einer sozialistischen Gesellschaft. Seit 1927 Mitglied des Parti Com-
muniste Frangais, wurde Aragon in den dreiBliger Jahren zu einem seiner fiithren-
den Kopfe, der seine Agitation bis 1968 linientreu zur Moskauer Doktrin betrieb.
Aragons Bedeutung fiir die Kunstgeschichte ist mit dem Surrealismus, den er 1924
mit Breton begriindete, mit dem Namen Picasso sowie mit dem Realismus verbun-
den.® Von der Partei fiir die Entscheidung gelobt, Picassos Friedenstaube (Abb. 85)
als Symbol der kommunistischen Weltfriedensbewegung zu wéhlen, von derselben
kritisiert, weil er 1953 Picassos »formalistisches« Stalin-Portrait in den Lettres
frangaises veroffentlichte, polarisierte er in den eigenen Reihen. Insbesondere in
der Querelle du Réalisme (1936) kam ihm eine Schliisselrolle zu, als er dem So-
zialistischen Realismus mit dem réalisme frangais ein nationales Modell in der
Nachfolge Courbets und im Dienste des Front populaire gegeniiberstellte, das we-
gen seiner dogmatischen, anti-modernistischen Position jedoch selbst von figura-
tiven linken Kiinstlern abgelehnt wurde. Gedichtsammlungen wie Le Creve-cceur
(1940) und Le Musée Grévin (1943), in denen Aragon patriotische Gesinnung ein-
forderte und die Kontinuitdt der nationalen Kultur beschwor, zdhlen zu den be-
deutenden literarischen Erzeugnissen der Résistance. Die politische Uberzeugung
machte Aragon zum erkldrten Anti-Faschisten, Krieg und Verbrechen der Deutschen
lieBen den Intellektuellen zum Revanchisten werden, wobei ihm die Lettres frangai-
ses als wichtiges Organ dienten. Fiir das clandestine Blatt des Front national, das
Jean Paulhan 1941 zusammen mit Jacques Decour gegriindet hatte, schrieben auch

Mauriag, Sartre und Eluard Gedichte und klérten iiber die Verbrechen der Deutschen
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6 Antoine Watteau: L'Enseigne de Gersaint, 1720, Ol auf Leinwand, 169 x 308 cm, Berlin, Schlof8 Charlottenburg.

auf. Von 1953, de facto schon seit 1948, bis 1972 gab Aragon die Zeitschrift mit
Unterstiitzung der kommunistischen Partei selbst heraus.®

Der Titel seines Artikels Les désastres de la guerre verweist unmifBverstdnd-
lich auf Goyas eindringliche Radierungen, die unter der napoleonischen Fremd-
herrschaft entstanden, und damit auf das Frankreich der Gegenwart. Aragon hat dem
Text eine Gleichnis vorangestellt: die amerikanische Luftwaffe habe ein neues Gerat
entwickelt, mit dem der Pilot seine genaue Position bestimmen kénne — ein weite-
res Beispiel fiir den unaufhaltsamen technischen Fortschritt. Doch wozu diene der
hauptsdchlich? Um Krieg zu fithren und Verbrechen an der Menschheit zu bege-
hen. Weshalb sei bisher kein Sextant entwickelt worden, der die »désastres de la
guerre« berechne? Der rhetorischen Frage schliefit Aragon eine Passage aus den Poe-
tes prisonniers an, die André Maurel im Kriegsgefangenenlager STALAG IX A ge-
schrieben hatte, kurz bevor er dort 1943 umkam.'! Maurel stellt fiir Aragon ein Bei-
spiel fiir die unzdhligen sinnlosen Opfer des Krieges dar, die die Deutschen zu
verantworten hédtten. Und so liest sich Aragons Text zunéchst als ein Klagelied auf
das zerstorte Frankreich, »marqué par le fer et le feu«, iibersdht von Toten und Rui-
nen. »Criez, mais criez donc son nom, de toute votre incrédulité comme de toute
votre horreur, c’est la France!« Wer konne den materiellen Schaden jeder Stadt und

Region, etwa des Elsal}, benennen, wer kénne vor allem Bilanz der »catastrophe
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spirituelle« ziehen? Trauer und Schmerz schlagen in Anklage und in den Ruf nach
hértester Vergeltung an dem Volk der Schuldigen um. Aragon fordert Reparationen
und die Annexion von deutschem Territorium. Doch dies kénne nie »tout le sang
spirituel que la France a perdu« ersetzen. Das Land der Schldchter und Brandstif-
ter, das soviel franzdsisches Kulturgut zerstort und verschleppt habe, sei selbst reich
an franzosischen Kunstwerken. Diese miiiten jetzt alle den Franzosen ausgehén-
digt werden, da sie »des relais de la pensée, de la sensibilité, de la science frangai-
ses« seien, das einzige, wenn auch ungeniigende »palliatif au mal que le peuple al-
lemand a fait a I’esprit francgais«.

DaB} Aragon Maurel, einem Opfer des faschistischen Terrors gedachte, war kein
Zufall. Maurel hatte nicht nur ein Buch iiber Les écrivains de la guerre (1918) ver-
offentlicht, in deren Nachfolge sich Aragon selbst sah, sondern auch nach dem
Ersten Weltkrieg in seiner Funktion als Inspecteur général des Beaux-Arts et des
Musées die franzdsischen Kunstwerke aus der kaiserlichen Sammlung Wilhelms II.
als Rekompensation »en nature« fiir die »barbarie des Boches« zurtickgefordert.?
Zuvor hatte er bereits ein Buch iiber Watteaus L’Enseigne de Gersaint geschrieben,
das fiir Aufsehen sorgte, weil es die Authentizitdt des Bildes bezweifelte.’®> Am
14. April 1945 riickte die Inkunabel ins Zentrum von Aragons revanchistischen An-
spriichen: »Pour I'inégalable de la souffrance francaise, I'inégale de la grandeur
spirituelle d’un peintre de France [...]. L'enseigne de Gersaint d’abord, et puis ...
ouvrez les catalogues des musées d’Allemagne et rendez-vous«, schrieb er im
zweiten Artikel L'Enseigne de Gersaint.'* Warum aber war Aragon auf ebendiesen
»Watteau en exil« so fixiert? Er hatte das Bild zum ersten Mal 1922 gesehen, als er
Matthew Josephson in Berlin besuchte, dann wieder 1937 in der Ausstellung Chefs-
d’ceuvre de I'art frangais, die anldBlich der Weltausstellung im neuen Palais de Tokio
stattfand. »Je I’avais retrouvé dans la lumiere frangaise«.’® 1945 gab es in seinen
Augen keine Kunst, »qui soit plus essentiellement frangais que la peinture de ce
Wallon«. Das Gemélde sei geschaffen, »pour vivre en France et enchanter les yeux
francgais«. Es gehore ferner in den Louvre, da es ein Meisterwerk des franzdsischen
Realismus sei. Aragon requirierte L’Enseigne also nicht nur als patrimoine, sondern
instrumentalisierte es zugleich fiir die eigenen kulturpolitischen Belange. Nicht nur
weise es den Stil der Zukunft auf, sondern es demaskiere auch »la comédie bour-
geoise« — daB auf ihm eine adelige Gesellschaft versammelt ist, hat er offensicht-
lich nicht erkannt.

Aragon hat den Deutschen und der deutschen Kultur keineswegs immer so
feindlich gegeniibergestanden wie im Friithjahr 1945. Noch im Februar 1939 hatte

die von ihm herausgegebene Commune. Revue littéraire frangaise pour la défense
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de la culture dem L’Humanisme allemand eine Sondernummer gewidmet, der
Heinrich Heines Avertissement a la France vorangestellt war und die Beitrdge von
Bertolt Brecht, Thomas Mann und Lion Feuchtwanger enthielt. Von Aragon selbst
stammte der Artikel Reconnaissance de I’Allemagne, in dem er iiber seine ergrei-
fende Entdeckung der deutschen Literatur auf dem Schlachtfeld des Ersten Welt-
krieges berichtet, von seiner Bewunderung fiir Heine, Rilke und Heinrich Mann,
von dem »échange extraordinaire entre les peuples qu’on appelle la poésie«. Da ge-
steht er noch seine Verehrung fiir Wagner, Diirer und Schumann. Als er 1918 in den
Krieg gezogen sei, habe er wie »le chateau de mes réves cette Allemagne interdite«
in seinem Herzen gehabt. Jetzt fiihrten die beiden Nationen bald wieder Krieg, doch
diesmal sei es einfacher, das » Allemagne humaine et mélodieuse« zu lieben, da die
Nationalsozialisten die Dichter, Kiinstler, Musiker und Philosophen verfolgten und
ins Exil trieben. Deswegen wolle er, bevor er gegen das Deutschland Hitlers in den
Krieg ziehe, seine Stimme erheben, »[pour] dire ma reconnaissance a la véritable
Allemagne«.1®

Vor diesem Hintergrund ist es bemerkenswert, mit welchem HaB, aber auch mit
welcher Naivitdt Aragon 1945 dem Revanchismus nachgab. Wie unversshnlich er
dachte, belegt die Tatsache, dal er beide Artikel ein Jahr darauf in einem Buch iiber
Watteaus Gemailde wiederveroffentlichte (Abb. 7). In einer Paranthése stellt er sich
dort selbst die Frage, ob seine Forderung nicht iibertrieben und daher zu revidie-
ren sei. Tue er nicht deutschen Exilanten, Antifaschisten und Opfern des Faschis-
mus unrecht? Doch Aragon beharrt auf seiner Position und bemiiht dazu das Bild
der »deux Allemagnes«, das der Nationalsozialisten und das der wenigen Anti-
Faschisten. Aber selbst nach Kriegsende verhalte sich die Mehrheit der Deutschen
gegeniiber den »Allemands admirables« nicht solidarisch, zeige weder Einsicht
noch Schuldgefiihl. Und deshalb insistiert Aragon: »Il faut non seulement payer,
mais reconnaitre qu’il est juste de payer«.?”

Mit der Position stellte Aragon sich in die Tradition des Revanchismus der Zwi-
schenkriegszeit, etwa des poete national Paul Déroulede oder des von ihm bewun-
derten germanophoben Maurice Barres. Schon nach dem Ersten Weltkrieg wurde
in diesen Kreisen gefordert, »les tableaux francais en exil« vor »1’éternelle barba-
rie teutonne« zu bewahren. Im Fokus standen dabei die Kunstsammlungen Fried-
richs des GroBen, die den Franzosen auszuhédndigen seien, »quand I’heure des re-
stitutions fera place a I’heure des compensations«.!® In erster Linie waren Aragons
Artikel von 1945 als Beitrag zu der 6ffentlichen Debatte gedacht, die anldBlich der
récupération der von den Deutschen aus Frankreich entwendeten Kunstschétze ge-

fiihrt wurde.!® Endgiiltig formuliert er die Forderung an die eigene Regierung und
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IDES ET CALENDES

7 Louis Aragon: LEnseigne de Gersaint. Hors-texte de Watteau,
Neuchdatel und Paris 1946.

die Alliierten: »Pas un livre frangais, pas un tableau francais, pas une statue fran-
caise ne soient laissés en possession de mains allemands«.

Aragon stand mit seinen anti-deutschen Ressentiments nicht allein da. Trau-
matisiert durch Niederlage, Besatzung und Kollaboration waren solche revanchi-
stischen Gefiihle in der konservativen Bildungselite wie bei der kommunistischen
Résistance weit verbreitet; im Sommer 1942 war die gesamte Belegschaft der Lett-
res Francgaises von Deutschen festgenommen und erschossen worden. Daher be-
gegnete man auch dem Programm des Gouvernement Militaire, das den Deutschen
in der franzosischen Besatzungszone unter grofem Aufwand die franzdsische Kunst
und Kultur vermitteln wollte, mit Skepsis und Ablehnung.?° Doch diese Stimmen
bildeten nicht die Majoritdt. Raymond Cogniat etwa sah das rayonnement culturel,
das Movens der franzésischen Kulturpolitik im Ausland, gefdhrdet und lehnte es
ab, die deutschen Museen ihrer franzésischen Kunstwerke zu berauben. Deutsch-
land wiirde in den kommenden Jahren verschiedensten Einfliissen von auBlen aus-
gesetzt sein, gerade da miisse die franzosische Kultur prasent sein. Vielmehr bediirfe

es in den franz6sischen Museen »d’une meilleure représentation de I’art allemand«;
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8 Louis Aragon und Jean Cocteau: Gesprdche iiber die Dresdener Galerie,
Leipzig 1981.

wie solche Liicken zu schlieBen seien, hitten die Deutschen wihrend der Okku-
pation vorgemacht.?!

Hatte Aragon 1946 seine Forderungen noch kategorisch wiederholt, machte er
zehn Jahre spéter eine Art Kehrtwendung. Nachdem die sowjetische Trophdenkom-
mission im Krieg zahlreiche Werke der Dresdner Geméldegalerie nach RuBland ver-
schleppt hatte, feierte der Semperbau am 3.Juni 1956 seine Wiedererdffnung. Im
August 1955 hatte eine russische Delegation der Deutschen Demokratischen Repu-
blik die Gemélde wieder tibergeben. Aragon und Jean Cocteau waren von der poli-
tischen Geste so beeindruckt, daf sie nach Postkarten und Reproduktionen suchten,
um in Aragons Wohnung Gespréche (Abb. 8) tiber die zuriickgekehrten Meisterwerke
zu fiihren. Obwohl sie auch iiber Watteaus L’Enseigne redeten, gingen sie mit kei-
nem Wort auf die Reparationsforderungen von einst ein.?? Diese waren inzwischen
von der politischen Realitédt iiberholt worden: Als Watteaus Gemaélde mit anderen
Bildern des Kaiser-Friedrich-Museums noch im Collecting Point in Wiesbaden aus-
gelagert war, wurden 1951 auf Wunsch der franzgsischen Regierung Chefs-d’ceuvre

des Musées de Berlin im Petit Palais ausgestellt. So kehrte L’Enseigne wenige Jahre
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nach Kriegsende fiir kurze Zeit an den Ort seiner Entstehung zuriick. Das franzsi-
sche Publikum reagierte sentimental und erkannte in ihm die galante Aufforderung
zur reconstruction des eigenen Landes.?® Wilhelm Hausenstein, deutscher Gene-
ralkonsul in Paris und ausgewiesener Kenner der franzosischen Kunst, verfalite
einen Artikel, in dem er hervorhob, dal die Riickkehr des Bildes nach Paris einer
der »hochsten Augenblicke franzésisch-deutscher, abendlédndischer Begegnung«
sei.?* An die Stelle des Revanchismus der ersten Nachkriegsjahre war der Gedanke

der réconciliation getreten.

Martin Schieder
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Introduction / BBEOEHME / Introduction / Einleitung, in: La Peinture francaise
moderne / Moderne franzosische Malerei vom Impressionismus bis zur Gegenwart,
Ausstellungskatalog, Stadtschlof8 Berlin, hrsg.von der Groupe Francais du Conseil de
Controle, Berlin 1946, S. V=XXIV, S. XIX=XXIV.

Immer wieder war es die Malerei, die franzosischem Wesen seinen starksten Ausdruck
verlieh.Sie entspricht seinem Genius am vollkommensten. Denn sie ist ein umfassendes
Ausdrucksmittel, sie legt Rechenschaft ab von der duReren Wirklichkeit und ist gleichzeitig
Ausdruck eines Strebens, die bunte Mannigfaltigkeit des daulReren Geschehens geistig zu
verarbeiten, den Wechsel der Erscheinungen auf die einfache Linie des Dauernden und
Bleibenden zuriickzufiihren und mit den Mitteln der Kunst verstandlich zu machen. Wirk-
lichkeit und Geist vereinigen sich hier auf einer hoheren Ebene.

Die Malereiist Ausdruck des Menschen, und zwar des Menschen in seinen hochsten
geistigen Fahigkeiten, zugleich aber auch in seinem Verhaltnis zur Natur. Echte Bildung
des Menschen ist ein wesentliches Ziel der franzdsischen Kultur. So mufte sie ein derar-
tig wertvolles Ausdrucksmittel wie die Malerei in ihren Dienst nehmen.

Aufdem weiten Wege der Geschichte unserer Kultur und Zivilisation finden wir tiber-
all die Malerei.Von der Geschichte dieser Kultur und Zivilisation berichten heifst von der
Geschichte der franzosischen Malerei berichten. Andere Schulen haben vielleicht Genies
von grofBerer Wucht und Eigenart hervorgebracht. Keine aber kann den Ruhm fiir sich in
Anspruch nehmen, in so bestandigem, ununterbrochenem Gleichmalf? die Ausdrucks-
weise eines ganzen Volkes gewesen zu sein.

Immer mehr gewinnt die Geschichte der Kunstin ihrem Ablauf den Charakter eines
aufschlulRreichen geistigen Wagnisses. Sie gibt Kunde von der ewigen Unruhe des
menschlichen Geistes, von seinem Suchen und von seinen Entdeckungen. Im 19.Jahr-
hundert, mit Ingres und Delacroix, wird dieser Prozef besonders lebhaft.Von diesen bei-
den berithmten Namen nehmen zwei parallel laufende Richtungen ihren Ursprung: die
eine sucht nach der geometrisch bestimmten Form, die andere nach einer Steigerung der
optischen Reize. Die eine Richtung bedeutet Zeichnung, die andere Farbe. Dieser Gegen-
satz wird hier auf ein vereinfachendes Schema gebracht. In Wirklichkeit wird er in klinst-
lerischen Versuchen aller Art und in Schépfungen von uberwaltigendem Reichtum im-
mer wieder in Erscheinung treten.

Im Impressionismus und vor allem unter der Fiihrung seines grofSten Meisters Re-
noir kommt all das, was in Delacroix’s Kunst an Entdeckungen und Ahnungen beschlos-
sen lag,zur Entfaltung. Dazwischen haben die Maler von Barbizon, haben Corot, Daumier,

Courbet und Manet schon Wunderbares geschaffen. Der Impressionismus bezeichnet den



Triumph fur die, denen die duRRere Welt eine Wirklichkeit bedeutet, denen sie in ihrem
vollen Licht vor Augen steht, schillernd im bezaubernden Glanz ihrer reichen, spielerischen
Farbtone, aus deren Reich jeder schwarze Schatten streng verbannt ist.

Wer aber die Malerei als eine »cosa mentale« betrachtet, wer dem menschlichen Ge-
danken einen héheren Rang als dem blofRen Sonnenlicht zugesteht, weif3, daf? die Kunst
auch noch anderes, vollig Gegensatzliches auszudriicken fahigist. Da ist es Gauguin,der
eine den grofBen primitiven Stilen verwandte flachig-zweidimensionale Kunst schafft, eine
Kunst, die in ihrer Geistigkeit und ihrer linearen Form aulerordentliche sinnbildliche
Ausdruckskraft besitzt. Und so wie Descartes die Philosophie von Grund auf neu begon-
nen hatte, fangt auch Cézanne mit seiner Malerei wieder von vorn an, macht Schluf mit
der ganzen Vergangenheit, geht mit seiner Kunst auf die Grundlagen und Quellen zurtick.
Zweifellos ist sein Genie umfassend genug, um auch Delacroix’s Lehre zu verstehen. So
enthillt er sich uns als ein bewundernswerter Kolorist. Doch liegt seine wahre GroBe in
der Kiihnheit, mit der dem ordnenden Intellekt und dem schépferischen Wollen in sei-
nem Werke der unbedingte Vorzug gegeben ist.

Stellen wir diesen beiden Namen van Gogh, Toulouse-Lautrec, Seurat, den heiligrei-
nen Zollner Rousseau an die Seite, so konnen wir die Weite des geistigen Feldes ermes-
sen, das der Schauplatz der franzdsischen Malerei in diesem Goldenen Zeitalter gewe-
senist.So entfaltet sich auch die Fille menschlicher Erscheinungen, die sie hervorgebracht
hat, jede mit ihren eigenen Problemen und ihrem eigenen Schicksal.

Aber die verschwenderische Natur macht auch hier noch nicht Halt. Neue Revolu-
tionen, die den Fauvismus und den Kubismus bringen werden, bahnen sich an.Einstmals
waren es die Stadte Italiens, jetzt wird Paris die Welthauptstadt der Kunst. Kiinstler aus
allen Landern der Welt stromen hier zusammen, um diese Luft zu atmen, in der man an-
scheinend nur schopferisch, und nichts als das, sein kann. In der Symphonie Frankreich
vereinigen sie alle die unruhigen Melodien ihres verschiedenen Ursprungs zu Harmonie;
sie glauben, nurin der Berihrung mit franzésischem Geschmack kénne sich ihr Kiinstler-
tum Gberhaupt entfalten. Hinfort spricht man von der »Schule von Paris«. Vuillard, Bon-
nard, Roger de la Fresnaye, Matisse, Braque, Rouault, Dufy sind ihre Begrlinder, Kiinstler
typisch franzésischen Geistes, aristokratisch und volkstimlich zugleich, auf ein gutes
handwerkliches Kdnnen bedacht, doch von durchdringendem, gewandtem Intellekt, be-
strebt, sich liber ihre Leistungen und Ziele im Klaren zu bleiben, voll Ehrgeiz, eine immer
modernere, der personlichen Eigenart immer starker entsprechende Form ihres kiinstle-
rischen Ausdrucks zu erarbeiten. Aber zur »Schule von Paris« zahlen nicht nur sie. Zu ihr
rechnen ebensoihre Gefahrten in diesen kiinstlerischen Wagnissen, in Kampf und Erfolg:
die Spanier Juan Gris und Picasso, die Italiener Modigliani, Chirico, die russischen Juden

Soutine und Chagall, der Deutsche Max Ernst, der Balkanese Pascin,dazu noch mancher

QUELLE
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Fremde von Genie, der seitdem aus eigener Wahl zu einer reprasentativen Erscheinung
der franzosischen Kunst geworden ist.

Tragweite und Folgen dieser Bewegung »Lebende Kunstc, die uns in solch tppiger
Schopferkraft vor Augen getreten ist, lassen sich noch nicht absehen. Sicher ist, daR sie
unsere Aufnahmefahigkeit erschiittert und zugleich bereichert hat,daf mitihrein neues
dekoratives Mittel in unser Leben getreten ist,in den Anblick unserer Strallen und Innen-
raume, in unsere Architektur, unsere Theater, ja sogar in Mode und Reklame. Die Malerei,
Gegenstand zahlloser Probleme und Kampfe geworden, hat weiterhin Werke verschie-
denartigster Richtungen hervorgebracht. Sie hat in gleicher Weise Reaktionen, Gegensatze
und Widerspriiche herausgefordert, wie sie auch eine entschiedene und zu allen Konse-
quenzen bereite Bejahung gefunden hat. Experimente im Sinne einer abstrakten Kunst
haben aufderanderen Seite alsbald die Zeugnisse eines »Zurtick zum Gegenstandlichen«
hervorgerufen. Die Hinwendung zu einer reinen Malerei hatte sogleich Bemihungen in
der Richtung auf den Surrealismus und eine dichterisch erhéhte Malerei zur Folge. Bei
jeder Riickschau auf die franzdsische Kunst — man mag einen beliebig gewahlten Zeit-
abschnitt herausnehmen - bietet sich dem Blick gewissermafen ein grolles Gemalde mit
vollig sich widerstreitenden Tendenzen dar. Alles, was man von der Malerei nur fordern
kann, ist hier ausgestellt. Alle Moglichkeiten, die im Bereich der Malerei liegen, je nach-
dem man der Empfindsamkeit,dem Geometrischen,dem Zauber reiner Anmut, der Wirk-
lichkeit, der Kritik,dem Traumerischen und Versonnenen, intellektueller Spekulation oder
lyrischen Geflihlsregungen, der Strenge logischer Gedankengange oder der Phantasie den
Vorrang geben will, alle diese Losungen werden dem Beschauer geboten, der sie nur
nachzuempfinden und unter ihnen zu wahlen braucht.

Man wirde diesem Reichtum seinen Glanz nehmen, wollte man versuchen, hier
aulere Einteilungen aufzustellen. Immerhin wird der aufmerksame Betrachter einer
Kunst, deren logische Entwicklung und notwendig organische Lebenskraft er kaum hat
verfolgen oder verstehen konnen, aus einigen Hinweisen eine gewisse Aufklarung
empfangen konnen:da ist die Gruppe der Nabis, die sich —von Gauguin ausgehend —um
Maurice Denis schart,um Bonnard und Vuillard, die sich in den ironisch-kostlichen Reizen
des Naturismus und Intimismus gefallen; da sind die Kubisten, die eine rein plastische
Sprache schaffen und eine Ordnung finden wollen, in der die Reize der auf3eren Welt, der
Zauber von Licht, Raum und Farbe kein Lebensrecht mehr besitzen; da sind die »Fauves«
mitihrer Leidenschaft nach der absoluten Farbe, die sie unvermischt, wie sie aus der Tube
quillt, verwenden. Nach all den Wagnissen dieser Schulen, nach der Bewunderung so
groller Temperamente wie Bonnard, Matisse, Braque und Rouault, der vier unbestritte-
nen Meister der Moderne, und anderer Kiinstler von Rang, wie Utrillo, Suzanne Valadon,

Marquet, Léger,mag unser Geist an den Werken minder ausgepragter schopferischer Per-



sonlichkeiten, die aber in ihrem kiinstlerischen Geschmack, in ihrer geistigen Haltung und
inihrer Feinfuhligkeit doch bezeichnend franzdsisches Geprage tragen, wieder zur Ruhe
kommen und seinen Frieden finden. Diese letzte Gruppe von Malern hat sich damit zu-
frieden gegeben, darzustellen,was sie sahen, uns ihre stilleren Melodien auf der Flote vor-
zuspielen; das aber konnen sie ausgezeichnet und verraten dabei sehr viel Zartgefihl.
Wenn das schopferische Genie Frankreichs einmal kiihn alle Grenzen Uberschreitet, so
zeigt es dabeiimmer noch Mald und Besonnenheit. Auch dann will der Kiinstler eben im-
mer noch Kiinstler bleiben, selbst dann, wenn es sich nur noch um die gute Arbeit eines
guten Konners handelt.

Wie in einer Fuge und ihren Umkehrungen erklingen in den letzten Jahren von
neuem Themen unserer grof3en kiinstlerischen Revolution auf, und sie bieten ihrerseits
neue, unerwartete Aspekte. Ein neuer Expressionismus ist lebendig im Werk des kraft-
vollen Gromaire. Der suchende Geist von 1910 ersteht neu in der Generation der Pignon,
Lapicque, Estéve usw. ... Kurz, Unruhe und Bewegung sind die bleibenden Kennzeichen
unserer modernen Malerei. Wenn sie aber einer Tradition folgt, so ist es diese: immer
schopferisch zu sein,immer zu erfinden und geistig umzubilden. Das aber ist eine Tradi-
tion voll blihenden Lebens, in ihr gibt es keine todliche Ruhe und keine 6de Wiederho-
lung ohne lebenschaffenden Geist. Und sie ist ohne Zweifel die zu tiefst gegriindete Tradi-
tion Frankreichs. Sie verpflichtet den schopferischen Geist, sich niemals mit einem
abgeschlossenen Werk zufrieden zu geben, sondern stets um seine hochste Vollendung
zu ringen. Aber in diesem Ringen bleibt sich der kiinstlerische Genius immer im klaren
uber Sinn und Bedeutung seines Tuns, wie hoch auch das letzte Ziel sei, das er sich ge-
setzt hatte.

Das Erkenntnisstreben des franzosischen Geistes, seinen feinen Geschmack, seine
kiihne Schopferkraft, seinen unbedingten Willen, die auBere Wirklichkeit nachfiihlend zu
erfassen, sie aber gleichzeitig nach Maf und Vernunft, im kinstlerischen Werke zu ge-
stalten: das sind die Einsichten, die diese Ausstellung vermitteln mochte. An einer sol-
chen Erklarung unseres Wesens ist uns gelegen. Damit soll aber nicht gesagt sein, dal3
wir uns als Nation hoher diinkten als die anderen. Wir haben auch nicht die Absicht, uns
der Welt gewaltsam aufzudrangen. Gleichwohl geben uns die Werke der franzosischen
Kunst das Gefuhl des Stolzes, das uns erlaubt, anderen Nationen Methoden und Denk-
formen vor Augen zu fiihren, die uns von allgemeinem Wert zu sein scheinen. Damit aber
durfenwirvor die Welt treten als ein Volk von Humanitat und Kultur,dessen hochste Auf-
gabe der Dienst an der Menschheit ist.

QUELLE
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In den ersten Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg gehorte Jean Cassou (1897-1986)
zu den zentralen Figuren der deutsch-franzosischen Kunstbeziehungen. Dieser bis
heute wenig bekannte Umstand ist insofern bemerkenswert, als dal Cassou als mili-
tanter Antifaschist und Mitglied der Parti Communiste erst in der Armee, dann in
der Résistance gegen die Deutschen gekdmpft hatte, von diesen mehrfach interniert
und in den letzten Kriegstagen schwer verwundet worden war. In der Ndhe von Bil-
bao geboren, schlug er dhnlich wie André Malraux einen Weg ein, auf dem Litera-
tur, Kunst und Politik stets in einem engen Verhiltnis agierten.’ Schon frith ver-
offentlichte Cassou mehrere Romane, darunter Les Harmonies viennoises (1926),
Les Inconnus dans la cave (1933) sowie Les Massacres de Paris (1935), der 1948 im
Verlag Volk und Welt ins Deutsche iibersetzt wurde. Parallel dazu erschienen seine
ersten kunsthistorischen Veroffentlichungen iiber Marcel Gromaire (1925), E1 Greco
(1931), Picasso (1937 und 1940) und Matisse (1939). Mit Francos Militdrputsch
gegen die republikanische Regierung begann seine politische Karriere im Front
populaire, seitdem er fiir den Kulturminister Jean Zay als Kunstbeauftragter arbei-
tete. 1933 wurde Cassou zum Inspecteur des Monuments historiques ernannt, 1938
zum Kurator am Musée du Luxembourg. Wéahrend der dréle de guerre beauftragte
man ihn mit der Evakuierung der Kunstwerke aus den Musées nationaux in die Pro-
vinz. Als Pétain am 17. Juni 1940 den Waffenstillstand ausrief, ging Cassou in den
Widerstand, schloB sich der Gruppe Musée de I’homme um Paul Rivet und als Agent
dem Netz Bertaux an. Nach Kriegsende zeichnete man ihn deshalb mit zahlreichen
Orden und Ehren aus. Von da an nahm er eine zentrale Position in der récupéra-
tion artistique und reconstruction des Patrimoine national ein. 1947, zwei Jahre
nachdem man ihn 1945 zum Direktor berufen hatte, eréffnete er das Musée natio-
nal d’art moderne, in dem die Kiinstler der Résistance sowie Picasso, Braque, Lé-
ger und Matisse im Mittelpunkt standen — als einziger Deutscher war Max Ernst ver-
treten. Noch im selben Jahr gab Cassou eine umfangreiche Dokumentation iiber den
Raubzug der Deutschen in den Sammlungen und Bibliotheken franzoésischer Juden
heraus, in der er den Verbrechen der Deutschen den franzosischen Zivilisations-
gedanken entgegenhielt (Abb. 2).2

Zur gleichen Zeit begann das Gouvernement Militaire in der franzdsischen Be-
satzungszone damit, das kulturell entwéhnte und desorientierte deutsche Publikum
an die franzosische Moderne heranzufiihren.® In grofen Einzel- und Uberblicks-
ausstellungen wurden Graphik, Malerei und Plastik vom ausgehenden 19. Jahr-

hundert bis zur Gegenwart prasentiert. Das Augenmerk galt Bonnard, Braque, Ma-
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tisse, Léger, Chagall, Rouault und dem Bildhauer Maillol, also den Kiinstlern, de-
nen auch Cassou in seinem Museum eine exponierte Rolle zuwies. Die Kulturoffi-
ziere Bernard Poissonier, Maurice Jardot und Michel Frangois arbeiteten eng mit
ihm zusammen und er unterstiitzte sie bei ihren schwierigen Unternehmungen trotz
politischer Restriktionen der Pariser Administration. Den Auftakt bildete die spek-
takuldre Wanderausstellung Moderne Franzésische Malerei, die 1946/47 zunéchst
in Baden-Baden, dann in Berlin, Mainz, Diisseldorf, Wien und abschlieBend in Miin-
chen gezeigt wurde. Sie l6ste bei deutschen Kritikern, Kiinstlern und iiber 150.000
Besuchern ein groBes Echo aus, Museen wie die Hamburger Kunsthalle bemiihten
sich vergeblich um eine Ubernahme.* Mit insgesamt 130 Gemilden von einhundert
Malern schlug man einen Bogen vom Impressionismus bis hin zur zeitgendssischen
Ecole de Paris. Die Zielsetzung der Ausstellungsmacher war unmiBverstindlich: den
Deutschen sollte die Uberlegenheit der franzésischen Kultur, der génie frangais, vor
Augen gefiihrt werden.

Dieser Leitidee vom rayonnement culturel folgt auch Cassous Einfiihrung im
Ausstellungskatalog (Abb. 9). Aufgrund ihrer programmatischen Aussage ist sie
ein Schliisseltext der frithen offiziellen Kunstbeziehungen zwischen Deutschland
und Frankreich. Er geht von der Pramisse aus, daBl die Malerei stets Ausdruck der
franzgsischen Zivilisation und Kultur gewesen sei. Doch was kennzeichnet diese?
Es sind das Streben nach Erkenntnis, der Geschmack sowie der Wunsch nach Klar-
heit und Form. Vor allem aber ist es ihre »logische Entwicklung«, ihre » Tradition«,
die stets dazu bereit ist, »schopferisch zu sein, immer zu erfinden und geistig um-
zubilden«. Auch durch Krieg und Besatzung, das ist die unausgesprochene Bot-
schaft, ist der Fortgang der franzosischen Moderne nicht zum Erliegen gekommen.
Nach wie vor sei Paris die »Welthauptstadt der Kunst, in deren » Schule« auch je-
der »Fremde von Genie« — Cassou fiihrt als deutsches Beispiel Max Ernst an — auf-
gehe. Gleichwohl 146t er wenig Zweifel daran, von welcher Kunst die Rede ist, ndm-
lich nur von der, die Ausdruck der »duBeren Wirklichkeit« ist, also nicht von der
abstrakten Malerei. Bezeichnenderweise war in der Ausstellung die reine Abstrak-
tion mit keinem Bild vertreten, nur einige wenige postkubistische Werke der Jeu-
nes peintres de tradition frangaise wurden gezeigt. Dennoch stelle die figiirliche Ma-
lerei eine »cosa mentale« dar, wie die symbolischen Werke Gauguins (Abb. 10), die
Osmose von Figur und Grund bei Matisse und die intellektuellen Arbeiten Cézan-
nes belegten.

Auf den ersten Blick mag man aus solchen Formulierungen einen nationali-
stischen Ton herauslesen, zumal Cassou die These von der »Uberlegenheit des fran-

zosischen Genies« an anderer Stelle, im Ausstellungskatalog La sculpture frangaise
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GROUPE FRANCAIS DU CONSEIL DE CONTROLE
DIVISION “EDUCATION ET AFFAIRES CULTURELLES”

LA PEINTURE FRANCAISE
MODERNE

MODERNE FRANZOSISCHE
MALEREI

BERLIN
1946

9 La Peinture frangaise moderne / Moderne franzosische Malerei
vom Impressionismus bis zur Gegenwart, Ausstellungskatalog,
Stadtschlof8 Berlin, Berlin 1946.

de Rodin a nos jours (Abb. 56), wiederholt.® Doch er argumentiert fern der revan-
chistischen Stimmen eines Pierre Francastel oder Bernard Dorival und unterschei-
det sich auch von der Position der supériorité frangaise, wie sie Louis Réau in der
Zwischenkriegszeit vertreten hatte.® Cassous Position wird vielmehr getragen von
seiner tiefen humanistischen Uberzeugung und von einem Bildungsauftrag im
Sinne der Aufkldarung. Frankreich trete »vor die Welt [...] als ein Volk von Huma-
nitdt und Kultur, dessen hochste Aufgabe der Dienst an der Menschheit ist«, so lau-
tet der SchluBisatz. Nachdem er in den Zwischenkriegsjahren mehrfach in Berlin
gewesen und mit Erwin Piscator sowie anderen deutschen Kiinstlern befreundet war,
reiste er nach Kriegsende bald wieder nach Deutschland. So trat der Widerstands-
kdmpfer bereits im Juni 1946 auf den Konstanzer Kunstwochen auf und hielt einen
Vortrag iiber die Poésie frangaise contemporaine, in dem er die intellektuelle und
politische Freiheit als pragendes Merkmal der franzosischen Geschichte seit der
Aufklarung definierte (Abb. 69). Dabei betonte er, dafl Frankreich »n’avait nullement

I'intention d’imposer a I’Allemagne sa culture«, vielmehr wollte man eine »méthode
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10 Paul Gauguin: Stilleben mit Féicher, 1889, Ol auf Leinwand, 50 x 61 cm, Paris, Musée d’Orsay.

de pensée« vermitteln, welche in Frankreich stets die Grundlage fiir die »variété
d’ceuvres d’art« gewesen sei. Um die »amour de liberté« der Franzosen zu veran-
schaulichen, trug Cassou einige seiner schwermiitigen, in Gefangenschaft unter dem
Pseudonym Jean Noir verfaliten Trente-trois sonnets composés au secret (1944) vor.”
Ein wenig irritiert registrierte ein franzésischer Korrespondent, »[qu’lil y a évi-
demment quelque chose d’étrange dans ce pays, qui applaudit a tout rompre des
vers qui chantent son crime et son chatiment«.?

Tatsédchlich richtete sich Cassous Katalogbeitrag aber nicht nur an die Deut-
schen. Der Gedanke vom génie frangais sollte auch den anderen Besatzungsméch-
ten vermittelt werden, denen man politisch und 6konomisch unterlegen war, kul-
turell aber iiberlegen zu sein glaubte. Aus diesem Grund wurde die Einfithrung nicht
nur in deutsch und franzdsisch, sondern auch in englisch und russisch abgedruckt.
SchlieBlich wandte sich der Text an die Franzosen selbst, er ist ein Dokument der
Selbstvergewisserung und Ermutigung in einer Zeit, in der auch in Frankreich eine

geistige Erneuerung gefordert wurde.



