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Jutta Held
Widerstand der bildenden Kiinstler

gegen den Faschismus

Peter Weiss hat in seinem Roman Die Asthetik des Widerstands den Unterschied zwi-

schen einem Emigranten und einem politisch Exilierten folgendermaBen beschrieben:

,,daB der eine sich in eine Fremdheit, in ein Vakuum versetzt

fahlt, daB ihm das Gewohnte und Heimatliche auf eine

schmerzliche Art fehlt, daB er oft nicht verstehen kann oder ver-

stehen will, was ihm widerfahren ist, und daB er sich abwech-

selnd mit seinen persodnlichen Leiden und den Schwierigkeiten

der Umstellung und der Versuche, sich im neuen Land anzupas-

sen, herumschlagt, wahrend der andere nie sein AusgestoBen-

sein akzeptiert, stets die Grinde seiner Vertreibung im Auge be-

halt und um die Verandrung kampft, die ihm die Rickkehr ein-

mal erméglichen soll.*“
Um diese letztere, die politische Auffassung des Exils, soll es hier gehen. D.h. es interessiert
uns die Frage, wieweit die bildenden Kunstler im Exil — oder auch in der inneren Emigration -
in der Lage waren, ihre Kunst gegen den Faschismus einzusetzen, indem sie tiber diesen auf
klarten oder zu einem Bundnis gegen ihn beitrugen. Selbstverstandlich wird sich zeigen, daB
es zwischen der Daseinsform eines Emigranten und eines politischen Exilierten im Sinne von
Peter Weiss Ubergénge und Zwischenstufen gibt.

Far die Verfolgung der Kiinstler gab es neben sogenannten rassischen und politischen
Grunden, die far alle Burger galten, noch die dritte Moglichkeit, daB sie aufgrund der Form
und Wirkungsweise ihrer Kunst verfemt wurden. Diese Verurteilung der Avantgarde-Kunst er-
folgte selbst dann, wenn Inhalte und Bedeutungen, welche die Kunstler selber ihren Wer
ken beimaBen, von den durch die Nazis gewiinschten Inhalten nicht weit entfernt waren. Hiel
soll uns vor allem beschaftigen, welche Konsequenzen die zunachst unpolitischen Kunstler |
aus der aggressiven Ablehnung ihrer Kunst zogen. '

Nun ist es an sich nichts Neues, daB die dsthetischen Auseinandersetzungen auch einé
politische Dimension haben. Im Medium der Kunst werden ja seit je soziale Konflikte odel
Strategien auf symbolischer Ebene ausgetragen oder entwickelt. Mit dem Erstarken der Arbei*
terklasse und den damit unverhohlener gefiihrten Klassenkdmpfen seit dem ausgehenden 19
Jahrhundert wurden auch die kulturellen Praxisformen direkter in diese Auseinandersetzun-
gen einbezogen. Das mag zum Teil die geradezu (ibermaBige Politisierung der Diskussion um
die kiinstlerische Avantgarde erklaren, die bereits vor dem ersten Weltkrieg, erst recht abel
nach 1917/18 zu beobachten ist.2

Die Avantgarde, d.h. die Kunst der klassischen Moderne, war nach dem ersten Weltkried
objektiv mit dem burgerlichen, liberalen Staat verbunden, wenngleich die Kiinstler das subjek’
tiv oft auch anders wahrnahmen.3 So war es kein Wunder, daB sie sowohl von rechts als auch
von links angegriffen wurde.

Von rechts wurden dieser Kunst Nihilismus und destruktive Tendenzen vorgeworfen. Dié
Verzerrung oder Auflésung der gegenstandlichen Motive, der menschlichen Figuren vor allem;
war dabei die Grundlage dieser Kritik. Die Moderne als Symptom geistiger Erkrankung zu dif-
famieren gehorte ebenfalls schon vor dem ersten Weltkrieg zu den Stereotypen4 und wurdé
z.B. von dem Psychoanalytiker C.G. Jung (1932) auf Picasso angewendet.® Rassistische und
nationalistische Argumente kamen hinzu, und seit 1917/18 taucht sofort der Vorwurf des Kul"
turbolschewismus auf.6 So waren alle Begriffe, mit denen die Nazis die Kunst der Avantgardé
angriffen, bereits vor 1933 in Gebrauch.

Die Ablehnung der Avantgarde durch die Linke war nie derart einhellig wie die von rechts:
Das hing damit zusammen, daB zumindest eine avantgardistische Richtung der Moderne, dié
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Jeometrisierende Abstrakte der Konstruktivisten, sich in RuBland zunachst als die Kunst der
Revolution Geltung verschaffen konnte. So verhielt sich die Linke auch in Deutschland gegen-
Uber dieser Kunst differenzierter. Die Asso, in der sich in den spaten 20er Jahren die wichtig-
Sten kommunistischen und kritischen Kinstler zusammengeschlossen hatten, arbeitete z.B.
Mit der Gruppe ,,Die ZeitgemaBen‘‘ zusammen. Diese Kinstlervereinigung, die sich 1924 in
Berlin konstituiert hatte und in der Nerlinger ein fuhrendes Mitglied war, ging vom Konstruk-
tivismus aus.?

Andererseit wurde vehement darum gestritten, ob die avantgardistische Formensprache
fir eine politisch fortschrittliche kiinstlerische Aussage geeignet sei oder nicht. Diese Diskus-
Sion zog sich bekanntlich bis zu der berihmt gewordenen Expressionismusdebatte hin, die
1937/38 vom Exil aus in der Zeitschrift ,,Das Wort* gefuihrt wurde.8 Hier ging es allerdings im
Wesentlichen um die Literatur. Ausldsender Faktor der Debatte war die Tatsache gewesen,
daB der frithere Expressionist Gottfried Benn sich zum Faschismus bekannte. Damit hatte die
extremste These, die in dieser Diskussion aufgestellt wurde, eine Grundlage, ndmlich die von
KUreIIa, daB die logische Konsequenz des Expressionismus — d.h. der Avantgarde — der Fa-
Schismus sei. Diese These nahm Kurella zu Ende der Debatte allerdings teilweise zurick.?

Es scheint mir bezeichnend zu sein, daB die wenigen Autoren, die aus dem Bereich der
!Dildenden Kinste in die Expressionismus-Debatte eingriffen, mit Ausnahme von Vogeler alle
Im franzosischen Exil lebten, und daB sie — wieder mit Ausnahme von Vogeler — fir den Ex-
Pressionismus votierten oder jedenfalls Entwicklungsméglichkeiten in der avantgardisti-
Schen Moderne sahen, die zum sozialistischen Realismus hinfuhrten oder von ihm genutzt
Werden kénnten. Sie wollten jedenfalls diese Kunst nicht dem Gegner preisgeben. Dabei spiel-
te sicher zum einen das Motiv eine Rolle, das vermutlich Brecht davon abhielt, in die Debatte
inzugreifen, namlich die Gefahr, durch die abgrenzenden Argumentationen die Exilkiinstler
€her zu trennen, statt sie im Sinne der Volksfrontpolitik zusammenzuschlieRen. Dies mehr
Strategische Moment war fur die bildenden Kunstler aber m.E. nicht ausschlaggebend. Ent-
Scheidend muB vielmehr gewesen sein, daB die bildenden Kinstler und Kunstkritiker in Frank-
reich gerade 1937 den Hohepunkt tatsachlich praktizierter Volksfront erlebten, soweit diese
Sich in kunstlerischen Aktivitaten realisieren lassen konnte. Die bildenden Kiinstler haben
Vielleicht weniger zur Theorie des Realismus beigetragen, wohl aber zu seiner praktisch-
kiinstlerischen Entwicklung. Und zwar war es das Bild Guernica von Picasso, das scheinbar
SChlagartig die Diskussion um die Moderne und um den Realismus &nderte.0 Picasso hat die-
Ses Bild im Auftrag der spanischen Republik 1937 fur den spanischen Pavillon der Weltaus-
Stellung in Paris gemalt. In dieser Ausstellung préasentierte sich die von faschistischen Trup-
Pen bekampfte spanische Republik der Weltoffentlichkeit und warb um Solidaritat. Picasso
hat zum Thema seines Bildes den Luftangriff der deutschen Faschisten gewahlt, bei dem das
baskische Stadtchen Guernica zerstort wurde. Uber die weltanschauliche Festlegung des Ex-
Pressionismus auf Nihilismus oder gar Faschismus, auf zerstorerische, bestenfalls bloBle-
gende, analytische Qualitdten war Picasso mit seinem Bild souverén hinausgegangen. Die
Frage, ob die Avantgarde zu einer politisch fortschrittlichen Kunst beitragen kénne, war von
diesem Bild praktisch beantwortet worden. Mit modernsten kiinstlerischen Mitteln klagt
Picasso den faschistischen Terror an und mobilisiert gegen ihn. Die neue Qualitat, die
Picasso damit in die Avantgarde- und Realismusdiskussion einbrachte, beruhte darauf, daB
Sich auf dieses Bild alle einigen konnten: die Kunstler, die allein an &sthetischen, formalen
E'roblemen interessiert waren, die Linken, denen es um politische Ziele ging, die birgerliche
Offentlichkeit, die sich fur Kunst interessierte oder die der Faschismus aufgeschreckt hatte.
Alle Parteiungen erkannten sowohl den Avantgardismus der Kunst als auch die politische
StOBric:htung dieses Bildes an. Es wurde zu dem Symbol des Antifaschismus.

Die von dem bdargerlichen Kunstkritiker Christian Zervos herausgegebenen Zeitschrift
Cahiers d’Art widmete dem vom Faschismus bedrohten Spanien, Guernica und Picasso 1937
Mehrere Hefte.!! Paul Eluard schreibt seine Verse La Victoire de Guernica und sein Hommage
Uf Picasso Paroles peintes.'2 Zervos nennt Picassos Bild sein humanstes Werk. GroBartig
Sei es nicht aufgrund seiner kinstlerischen Intentionen, sondern durch die Gefiihle, die sich
hm eingepragt haben und die seine Substanz ausmachten: die Erscheinungen der Not, der
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Angst und des Schreckens. ,,Und Uber soviel Trauer erhebt dennoch der Vogel seinen lebendi-
gen Gesang, und der Stier, wie die gefligelten Genien der antiken Mythologie, betrachtet das
zerstorerische Werk der Menschen*‘.13

Das klingt fast wie eine Entgegnung auf Kurellas Vorwurf, die Moderne sei einzig mit
ihren eigenen kinstlerischen Mitteln beschaftigt.

Ich mdchte hier noch eine Passage aus der Besprechung des Bildes von Johannes WU-
sten zitieren, die in der Picasso-Literatur fast unberticksichtigt geblieben ist.14 Wiisten war
Schriftsteller und Graphiker und lebte als Kommunist im franzésischen Exil. Er starb 1943 im
Zuchthaus Brandenburg-Gérden. ,,Picassos groBes Werk, die Bombardierung Guernicas,
bleibt, was die KraBheit anlangt, dem Dixschen Schitzengraben nichts schuldig. (Wer hétte
Ubrigens den unrealen Formen solch realistisch greifbares Grauen je vorausgesagt!) Es
mogen sich andere und an anderer Stelle mit dem Wert des Bildes fir die Kunst befassen.
Was mich packte und sofort — und gleich im Sinne dessen, was vom Defaitisten Dix zum
kampferischen Wiedertdufer Grinewald die Briicken schlagt — das ist der Stier, der sich aus
der Katastrophe erhebt: unerschuttert harrt er inmitten der Holle. Kein Muskel denkt an Flucht
in dieser allgemeinen Flucht. Mit bésen, scharfen Hérnern sucht er, nervds peitscht sein
Schwanz — er sieht nur den Gegner noch nicht, auf den er sich augenblicks sturzen wird .. ."

Goya, Picasso, das spanische Volk und sein Widerstand werden 1937 in eins gedacht.
Man vergleicht den Aufstand gegen die Franzosen in Madrid 1808, den Goya gemalt hat, mit
dem Kampf um Madrid 1936.15 Wenn man den Beobachtungen der Zeitschrift Cahiers d’Art
glauben darf, so war auch das politische Problem der Avantgarde, das in ihrer Esoterik be-
stand, mit einem Schlag geldst. Picassos Guernica wurde von allen verstanden. Ozenfant 16
beobachtete, wie eine kleinbilrgerliche Frau ihrer Tochter erklart: ,,Ich verstehe nicht, was dar-
gestellt ist, (...) aber es beriihrt mich seltsam (...), als ob man mich in Sticke zerrisse,
(...) der Krieg (...) ist schrecklich, (...) armes Spanien!* Avantgarde, Volkstimlichkeit
und Volksfrontpolitik waren durch den historischen Moment des westeuropaischen Wider-
stands gegen den Faschismus zu einer Einheit geworden. Auf dem Zweiten Internationalen
KongreB zur Verteidigung der Kultur, den die Schriftsteller 1937 an wechselnden Orten, in Ma-
drid, Valencia, Barcelona und in Paris abhielten, spielte das Problem ,,Avantgarde contra
Volkstumlichkeit* denn auch keine Rolle mehr. Gerade die Verankerung der spanischen Kunst
in der volkstimlichen Kultur, die im Birgerkrieg erlebt wurde, wirkte sich auf diese Diskussion
aus.

In der weiteren Geschichte von Picassos Guernica bis auf unsere Tage hat sich die politi-
sche Potenz dieses Bildes bewéahrt. Trotz seiner avantgardistischen Form ist es von den brei-
ten Massen, die es betrifft, verstanden und akzeptiert worden.

Picassos Bild und seine Rezeption wirkten sich auf die Interpretation der Avantgarde ins-
gesamt aus. Diese wird nun vor dem Hintergrund des antifaschistischen Kampfes gesehen,
sie wird daraufhin gepriift, was sie zu ihm beitragen kann. In dieser Weise interpretiert Duthuit
die Werke von Henri Laurens, seine kubistischen Umformulierungen von Aktfiguren und Kop-
fen, die zunachst eher unpolitischen Charakter haben. ,,Jedoch scheint es seine Mission zU
sein*, schreibt Duthuit, ,,aus der Dunkelheit unseres historischen Kampfes dennoch einen
Tropfen Freude und Heiterkeit zu gewinnen*.17

Die Kuinstler aus dem Umkreis von Picasso, so Miré und Julio Gonzalez, wandten sich mit
Empoérung gegen eine Interpretation ihrer Kunst als reine Formmuster, im Sinne abstraktef
Kunst.1® Hans Hartung, der frih abstrakte Bilder malte und vor den Nazis ins franzdsisché
Exil auswich, schreibt in seiner Selbstbiographie zwar, daB er trotz seines Hasses auf den
Faschismus an den Agitationen nicht teilnahm. Doch lehnte er die geometrisierende abstrak’
te Malerei Delaunays, die unter dem Motto Realités Nouvelles ausgestellt wurde, mit einem
Argument ab, welches das neue humane Engagement der modernen Kunst einbezient: ,,Schor
ne Réalités Nouvelles, wo der Mensch ausgeschlossen war und wo nur noch Astheten
herrschten. ,,Ich hatte diese Eliminierung jeglicher menschlicher Sensibilitat (durch die Ko
struktivisten ist gemeint) abgelehnt*. Und: ,,Die Welt dringt von neuem in die Kunst ein‘.!
Hartung war einer der ersten Kunstler, die in Frankreich den abstrakten Expressionismus, den
Taschismus der Nachkriegszeit, vorbereiteten. Auch diese Kunst, die sich als emotionalé
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menschliche Alternative zur ,,Maschinenkunst des Konstruktivismus verstand, hatte indirekt
also in der ebenfalls gestischen Kunst der Volksfrontkinstler eine Wurzel, sicher ihre beste.
Die seelische Erregung, die diese Kunst ibermitteln soll, leitet sich aus dem Willen zum Wi-
derstand her, der alle Krafte, nicht zuletzt die Gefihle der politisch engagierten Kinstler akti-
vierte. Diese Emotionalisierung der Kunst setzte, zurtickhaltend zwar, bereits Ende der 20er
Jahre ein und signalisiert, daB die esoterischen, das breite Publikum abweisenden Positionen
der Kunst teilweise zurickgenommen wurden. Das ist sicher auch eine Wirkung der ja nicht
unberechtigten Kritik der Faschisten an der Hermetik der modernen Kunst. In den 30er Jahren
gewinnt diese Emotionalitdt dann zunehmend eine antifaschistische StoBRrichtung.

Mit der Malerei Hartungs berihren wir bereits die Frage, welches der Beitrag der deut-
Schen Kinstler in der inneren Emigration oder im Exil zum antifaschistischen Widerstand
war. Die Politisierung des Selbstverstandnisses dieser Kiunstler unter dem Eindruck des Fa-
schismus vollzog sich unterschiedlich rasch und ging unterschiedlich weit. Dabei denke ich
nicht an die kommunistischen und sozialkritischen Kunstler wie Grosz oder die Grafiker und
Maler der Asso, die bereits vor 1933 mit ihren kinstlerischen Mitteln den Faschismus zutref-
fend analysiert hatten und ihren aktiven Widerstand mit dem Geféngnis oder KZ biiBen muB-
ten wie Fritz Schulze, Kurt Schumacher, Hans und Lea Grundig und viele andere. — Vielmehr
will ich hier in erster Linie auf die zunachst apolitischen Kiunstler der Avantgarde eingehen.

Die Anerkennung der extremm modernen, d.h. zur Abstraktion tendierenden Kunst hatte
sich nach dem Ersten Weltkrieg allméhlich vollzogen, indem diese Kunst von ihrem Publikum
als innerliche, subjektive Gegenwelt zur nicht mehr akzeptierten Realitat gesehen wurde. Das
Programm, auf die Darstellung einer durch den Menschen zerstorten und aus dem Gleichge-
wicht gebrachten Welt zu verzichten, wie es z.B. Franz Marc vertrat, fand langsam Zustim-
mung.

Dieser Rickzug aus der Realitat zieht, wie Kurella richtig gesehen hat, die politische Hilf-
losigkeit der meisten dieser Kunstler notwendig nach sich. Manche Maler sind davon iber-
Zeugt, daB es sich bei der staatlichen Kunstpolitik der Nazis, soweit sie sich gegen ihr Werk
richtet, um einen Irrtum handeln muB.2' |, Was mich betrifft*“, schreibt Schlemmer noch 1937
an Gerhard Marcks, ,,woher eigentlich dieser sinnlose HaB?‘22 Nolde, der seit 1920 Mitglied
der NSDAP war, schreibt in seiner Autobiographie:23 | In Vortragen wurde unsere freie, endlich
deutsch gewordene Kunst geschméaht und erniedrigt. Die Bezeichnung Kulturbolschewismus
wurde gepréagt (... ). Ich schrieb, daB ich als geborener Bauernsohn von neun hintereinander,
auf dem gleichen Hof wohnenden Geschlechtern der erste sei, der von dort in die Welt ausge-
Zogen ware, ich sei nicht entartet, meine Kunst sei gesund und stark*. Auch Schlemmer
glaubt, durch Appelle an die Spitzen des faschistischen Staates das ihm angetane Unrecht
als Irrtum aufklaren und Gerechtigkeit erwirken zu kénnen. Unbegreiflich ist ihm, daB seine
Werke, ,,rein kiinstlerische Werte, die nur, weil sie eigenwillig, neuartig, andersartig sind,
gleichgesetzt werden mit Boschewismus‘.24 Damit trifft er das Selbstverstandnis der Mehr-
Zahl der Avantgardekinstler genau. In der Tat hatten sie mit Bolschewismus wenig im Sinn.
Pankok schreibt am 15.10.1933 an Alfred Rosenberg und beschwert sich, daB seine Bilder aus
einer Ausstellung entfernt worden seien:25 , Dieses Vorgehen gegen meine aus reinem Herzen
entstandenen Werke kdnnte ein Vorgehen gegen einen Maler sein. Es ist aber mehr (...).
Wenn diese meine Bilder das Licht des Tages scheuen missen, dann muB auch die groBe Ver-
gangenheit ausgeléscht werden, dann muB das Volk vor Cranach, Durer, Grinewald und Kon-
rad Witz geschitzt werden. Pankok glaubte damals noch, seine Christusbilder, um die es
ging, retten zu kénnen, indem er sie in die deutsche Tradition einreihte, als ob dieses Erbe ir-
gendeine Verbindlichkeit fur die Nazis gehabt hatte. Er schuf in der Folge Bilder, die zu den
indeutigst antifaschistischen gehéren, die in Deutschland entstanden.

"In diesen Schreiben geht es den Kiinstlern allein darum, aufzukléaren, daB die eigenen
Werke der Kunstpolitik der Nazis nicht entgegenstehen. Sie betonen, so auch Karl Hofer, das
deutsche Wesen des Expressionismus.26 Auch von Kunsthistorikern, so von Carl Georg Heise,
Wurde der fragwirdige Versuch unternommen, den Expressionismus als deutsche Kunst zu
etten und Uber den sogenannten linken, den Strasser-Fltgel der faschistischen Bewegung
die Kunstpolitik in diesem Sinne zu beeinflussen. 1933 empfahl auch Kandinsky noch seinem
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Kollegen Baumeister, er solle im ,,Kampfbund fir Deutsche Kultur® mitarbeiten, der ja gerade
dazu eingerichtet worden war, um die faschistische Kunstpolitik durchzusetzen.2” Seit Hitlers
Rede vom 1.9.1933 gegen die Einbeziehung der Avantgarde in die Nazibewegung waren diese
Versuche, die eigene Kunst durch Eingliederung in das faschistische ideologische System zu
retten, zum Scheitern verurteilt.

Konsequenter und reiner halt Paul Klee den Geltungsanspruch des birgerlichen Avant-
garde-Kunstlers aufrecht, dessen persénliche, metaphysisch tberhdhte Subjektivitat er als
Antithese zur Wirklichkeit entwickelte.28 Er schreibt in einem Brief an seine Frau von 6.4.1933:
,von mir aus etwas gegen so plumpe Anwirfe zu unternehmen, scheint mir unwirdig. Denn:
wenn es auch wahr ware, daB ich Jude bin und aus Galizien stammte, so wiirde dadurch an
dem Wert meiner Person und meiner Leistung nicht ein Jota gedndert. Diesen meinen person-
lichen Standpunkt, der meint, daB ein Jude und ein Auslénder an sich nicht minderwertiger ist
als ein Deutscher und Inléander, darf ich von mir aus nicht verlassen, weil ich mir sonst ein ko-
misches Denkmal fir immer setzte. Lieber nehme ich Ungemach auf mich, als daB ich die
tragikomische Figur eines sich um die Gunst der Machthaber Bemhenden darstelle*.29

Ahnlich wie Klee lehnte auch Kathe Kollwitz es ab, Ligen und MiBverstandnisse aufzu-
klaren. Ein gutmeinender Freund hatte vorgeschlagen, durch einen Brief an Géring und Goeb-
bels ihrer Kunst unter neuem Vorzeichen, namlich ebenfalls als Zeugnis deutschen Wesens,
Anerkennung zu sichern und die Beeintrachtigung ihrer Arbeit unterbinden zu lassen. Sie
schreibt die berthmt gewordene Entgegnung: ,,Glaub mit, Bonus, wenn der Verfasser sagt,
die Seelen von Unzéhligen im Arbeiterstand glihten fur mich, so héren sie sicher auf, das zu
tun, wenn ich ,ehrenvoll wieder anerkannt‘ werde. Ich will und muB bei den GemaBregelten
stehen. Die wirtschaftliche Schadigung, auf die Du hinweist, ist eine selbstverstandliche Fol-
ge. Tausenden geht es ebenso. Dartiber muB man nicht klagen*.30 Genauso wie Klee erkennt
sie von Anfang an, daB eine untberbrickbare Kluft zwischen ihrer Kunst und den politischen
Zielen der Faschisten besteht. Ein entscheidender Unterschied besteht nur in der Begrindund
dieser kompromiBlosen Haltung. MaBgebend ist fur Kathe Kollwitz nicht die Arbeit an dem
Mythos ihrer kinstlerischen Personlichkeit, die die Distanz zu den Machthabern gebietet. Die
Integritat ihrer Kunst steht und fallt vielmehr mit ihrer unbeeintrachtigten Verbindung zur Ar-
beiterklasse — dafiir war sie Frau und Sozialistin. Uber die individualistische Gegnerschaft
der Avantgarde-Kunstler zum Faschismus geht sie damit weit hinaus.

1936, als die Olympiade in Deutschland durchgefiuihrt wurde und deshalb mit Rucksicht
auf die ausléndischen Besucher gewisse Lockerungen im Bereich der Kinste erfolgten, hoff-
ten viele Kunstler von neuem auf eine grundsatzliche Erleichterung ihrer Lage. Erst mit der
Ausstellung der sogenannten Entarteten Kunst, die am 19. Juli 1937 in Minchen er6ffnet wur-
de, erkennen sie endgultig, daB kein Bindnis mit diesem Staat zu schlieBen ist, daB sie ihre
kinstlerische Identitat nur in der Gegnerschaft zu ihm bewahren kénnen. Das heiBt also, dab
weniger die gesamte menschenfeindliche und auf Krieg drdngende Politik der Nazis ihre Ver-
urteilung dieses Regimes bewirkten als vielmehr nur die direkt gegen die Kiinstler und ihre Arr
beit gerichteten Aktionen.

Den meisten in Deutschland gebliebenen Kinstlern bleibt keine andere Wahl, als sich to-
tal zuriickzuziehen. Sie lassen sich in verborgenen, landlichen Gegenden nieder und versu
chen, hier unbemerkt im Stillen an ihrer Kunst weiterzuarbeiten, sofern es ihre materielle Si-
tuation gestattet. Baumeister stellt mit einiger Verwunderung fest, daB dieser aufgezwungené
Riuckzug aus der Offentlichkeit seiner Kunst sogar zugute kam. Er schreibt 1942 an Rasch,
den Wuppertaler Industriellen, fur den er arbeitete, um seinen Lebensunterhalt zu sichern:
,,Sind die Grinde klar, warum diese furchtbare Zeit sich so ginstig auf meine private Malere!
bis jetzt auswirkt? Zwar hért der Wunsch nicht auf, daB sich diese allzu driickenden Verhalt:
nisse endlich &ndern mégen. Es ist grausam hart, jetzt zu bleiben, was man ist. Nicht nur dié
akuten Gefahren der Machte, sondern die ganze zuklinftige Unsicherheit ergeben den Hexen
kessel des Daseins. Andererseits ist man ganz privat geworden. Es gibt keine Verbindung zu'
Offentlichkeit mehr (...). Die eitlen Belange sind weggefallen. Der Standpunkt steht um s0
klarer und dank einem Auskommen (.. .) ist die Unabhéngigkeit in gewissem Sinn groBer gé
worden. Die Gedanken und Empfindungen sind reiner...“.31
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Da die Realitat von diesen Kunstlern grundsatzlich als Gegensatz, als Kompromittierung
reiner Subjektivitat erlebt wurde, auf welche die Avantgarde ihre Kunst grindete, ist nur kon-

~ sequent, daB der Riickzug in die inneren Vorstellungswelten als Befreiung von allen Resten an

hemmenden Bindungen und Anforderungen empfunden wurde. ,,Es steht fur mich fest",
schreibt Baumeister, ,,daB der Freiheitsbegriff und das Unbekannte die Motoren des Kinst-
lers sind*‘.32 Die eigenen Entdeckungen, das Unbekannte, nicht das alle Bedrangende, Be-
kannte, namlich die Realitat des Faschismus, begriindet diese Kunst. Durch den Faschismus
isoliert, ziehen diese Kinstler die letzten Konsequenzen aus dem Selbstverstandnis der
Avantgarde. Allerdings gewinnt diese Verweigerung gegentbr der Realitat in diesem histori-
schen Moment bis zu einem gewissen Grad positive Qualitéat, d.h. sie wird zu einer zumindest
passiven Entscheidung gegen den Faschismus. Die Kiinstler bestéatigen in ihrer Lebensweise
und Arbeit, die sie vor dem Zugriff des Faschismus zu retten versuchen, die fur den einzelnen
identitatszerstérenden Auswirkungen dieses Regimes. In manchen AuBerungen klingt an, daB
die Kunstler diese implizit antifaschistische Potenz ihrer Haltung und Kunst auch in ihr eige-
nes Selbstverstéandnis aufnehmen. Meistermann schreibt: ,,Die Frage, mit der ich leben muB-
te, war seit langem: was ist ein Maler in dieser Welt, in einer Nation, zu der er im Gegensatz
stand? Die Frage der Rechtfertigung eines Tuns, das nichts mit jener Zeit zu tun hatte. Von
dieser Welt war meine Sache nicht . ..*.33 Schlemmer sieht denn doch, daB, entgegen aller
Avantgarde-Theorie, seine soziale Lage und die unlbersehbar verheerenden politischen Zu-
stdnde auch in seiner Kunst und in seinem kinstlerischen BewuBtsein Spuren hinterlieBen:
»Kann der sensible Kiuinstler den Kopf in den Sand stecken und als reiner Tor durch eine ver-
héngnisvolle Gegenwart taumeln? Zum mindesten wird sich die kritische Atmosphére im Bild
Spiegeln‘.34 Seine Figuren, die er seit 1935 wieder zu malen beginnt, begeben sich ,,ins Dunkel
(...)aus innerer und &uBerer Not*, schreibt Schlemmer. ,,Ich komme vom Hellen, Allzuhellen
und gehe ins Dunkel, aus natlrlichen und fast méchte ich sagen, politischen Grinden. Aus
naturlichen, weil sich noch immer die Extreme bertihren und auf allzu viel Licht der Schatten
folgte — aus politischen? — ja nun, um bewuBt ins Dunkel zu treten, um sich zu reservieren,
was mir mdglich erscheint, wenn aus einem fast schwarzen Grund nur wenig Helligkeit auf-
leuchtet. ... ,,Heroische Einsamkeiten schaffen — das ist auch ein Zeitbild*.35

Dabei erkennen Kinstler wie Schlemmer und Baumeister, die noch bis Ende der 30er Jah-
re Kontakte zum Ausland aufrechterhalten konnten, auch die Beschrankungen ihrer Lage im
Vergleich zum Exil. Schlemmer schreibt am 23.7.1939, nachdem er Thomas Manns offenen
Brief an die Bonner Universitat gelesen hatte: ,,Wére ich Emigrant und im Ausland lebend und
Wére mir geschehen, was M. (= Thomas Mann) geschah, so waren wahrscheinlich alle Zweifel
behoben (.. .). So aber, im Lande lebend, tagtaglich mit oder ohne Willen paktierend mit den
Zustandlichkeiten, fuhlt man sich zumindest zwiespaltig, wo nicht zerrissen und in Sorge, wel-
che psychischen Folgen solcher Zustand auf die Dauer mit sich bringt.36 Und Baumeister
Schreibt 1942 in dem bereits zitierten Brief: ,,Ein Bekannter teilte mir vor kurzem einen Aus-
Spruch Picassos mit, den jener vor kurzem besuchte: ,Man soll die Kunst nur maltraitieren, der
Kinstler arbeitet immer contre guelque chose. Ich bin wie ein Basketballspieler, ich schleu-
dere meinen Ball gegen die Wand. Ohne Wand fliegt er ins Leere‘. Sehr gut! Hier sind aber die
Wande so auf uns zugedrickt, daB man nicht mehr ausholen kann*.37

Diese Kunstler standen konsequent zu ihrer Kunst, mit der sie ihre persdnliche Integritat
Verbanden, und sie nahmen Einschrankungen und Verfemungen dafir in Kauf. Sie sahen aber
auch, daB bei diesem Offentlichkeits- und Realitatsverlust sie ihre Kunst zwar rein bewahren
kOnnten, daB sie aber auch in die Enge getrieben wurde, d.h. keine neuen Dimensionen ge-
Wann, wie es im Exil moéglich war.38

Politik und Zeitgeschehen werden eher fir die exilierten Kinstler als fur die in Deutsch-
!and gebliebenen zur beherrschenden kinstlerischen Kategorie. Das Werk von Schmidhagen
ISt fur einen Vergleich geeignet. Er war 1936 als Zweiundzwanzigjahriger in die Schweiz
gekommen, nicht aus politischen Grinden, sondern um seine schwere Lungenkrankheit aus-
Zuheilen. Unter dem EinfluB von Ludwig Renn stellt er zwei groBe Holzschnittserien her,
Guernica und Die andere Front, die sich beide mit dem faschistischen Uberfall auf Spanien
beschéftigen. Aus der Arbeit an Guernica heraus schreibt er an Renn: ,,Immer habe ich bei der
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Arbeit den Klang Deiner politischen Gedichte im Ohr und meine Gedanken sind viel bei der
Kollwitz, und: ,,Was meine Kunst betrifft, so ware ich in Deutschland zur Untatigkeit ver-
dammt, denn seit ich die Holzschnitte arbeite, will ich nichts anderes mehr als die sozialisti-
sche Kunst“.39 Als er 1939 nach Deutschland zuriickkehren muB, beginnt er den Zyklus
Genius, an dem er bis kurz vor seinem Tode im Jahre 1945 arbeitet. Hieriber schreibt er 1940:
,Wenn Du so willst, ist es eine Apotheose auf den Wahnsinn des Lebens (. ..), esist das The-
ma des menschlichen Lebens schlechthin und im erweiterten Sinne das Thema des
Krieges‘.40 Schmidhagen hat seine antifaschistische Haltung keineswegs aufgegeben. Es
finden sich im dritten Teil des Zyklus sogar Arbeiten, die den Krieg und die Verfolgungen in
Deutschland thematisieren. Aber er bettet diese Geschehnisse doch in einen tibergeordneten,
metaphysischen Rahmen ein. Uberirdische Méchte, der Genius, bestimmen das Schicksal der
Menschen. Die Ohnmacht gegeniber der Realitat, die der Kinstler in Deutschland erlebt, las-
sen ihn seine Anséatze zu einer sozialistischen Kunst zuricknehmen.

Im Exil wurden die kinstlerischen Aussagen auch der birgerlichen Kinstler konkreter
und ka&mpferischer, ihre Perspektiven sozialer. Die Arbeiten aus den 30er Jahren von Max
Ernst und Oskar Kokoschka, die zu den prominentesten Exilkinstlern geh6ren, bezeugen es.
Max Ernst lebte bereits in den 20er Jahren in Paris. Er gehorte zu der Gruppe der Pariser Surre-
alisten. An der groBen Surrealisten-Ausstellung, die im Januar 1938 in Paris stattfand, war er
noch maBgeblich beteiligt.4! Die antibiirgerlichen Provokationen, die Diskreditierung burgerli-
cher Kultur und Kunst, die die Surrealisten zum Programm hatten, feierten in dieser Ausstel-
lung noch einmal Triumphe, obwohl langst auf der Tagesordnung stand, diese birgerliche
Kunst und Kultur gegen ihre Selbstzerstérung im Faschismus zu verteidigen. Max Ernst, wie
auch andere Surrealisten, versuchte in dieser Ausstellung noch durch erotische Anst6Big-
keiten zu schockieren.

Neben seiner Zugehdérigkeit zu dieser surrealistischen Avantgarde hatte Max Ernst aber
auch zum Aufbau des politischen Zusammenhalts der deutschen Kiunstler im Exil beigetra-
gen. Er arbeitete bereits 1936 im Kollektiv deutscher Kinstler mit und gehdrte im Mai 1938 zu
den Grundungsmitgliedern des Freien Kiinstlerbundes in Paris.42

Im September 1938 kam es zum Bruch zwischen den Surrealisten um André Breton und
dem Dichter Eluard. Letzterer, der fur die kommunistische Zeitschrift Commune arbeitete, hat-
te sich gegen die Schrift der Surrealisten gewandt Weder euren Krieg noch euren Frieden, in
der die Surrealisten glaubten, einen unabhangigen revolutiondren Standpunkt auBerhalb des
faschistischen und kommunistischen Lagers einnehmen zu kénnen.43 Max Ernst verlaBt dar-
aufhin ebenfalls die Gruppe der Surrealisten. AuBer seiner Solidaritat mit seinem Freunde
Eluard mag er auch zwischen seiner Zugehorigkeit zu den Surrealisten und der Zusammenar-
beit mit den deutschen Antifaschisten einen Widerspruch gesehen haben, den er jetzt im Sin-
ne des antifaschistischen Blindnisse, gemeinsam mit Kommunisten, auf diese Weise |6ste.

Max Ernst hatte schon 1933 mit seinem Bild Europa nach dem Regen | auf die zu befurch-
tenden Verheerungen durch den Faschismus hingewiesen. 1940 — 42 malte er Europa nach
dem Regen Il. Hier sind die Verheerungen nicht aus weiter Distanz, sondern nah gesehen, einé
verwistete Erde, auf der keine Zeichen menschlicher Kultur mehr zu erkennen sind. Verstei-
nerte Tote, Figurationen, die an zerissene oder zerfetzte Gegenstande denken lassen, deuten
auf den Krieg hin.

Seit den 20er Jahren schuf Max Ernst Variationen zu phantastischen Fabelwesen mit vor
gelédhnlichen Képfen und GliedmaBen, die zwischen tierischen und pflanzlichen Formen meta-
morphotisch wechseln. 1927 nannte er diese unférmigen Gestalten Die Horde. Dieser Titel
entscheidet noch nicht klar Gber den gemeinten Gehalt der Wesen. Es kann sich in ihm einé
elitéare, massenfeindliche Haltung aussprechen, die der surrealistischen Avantgarde durch-
aus nicht fern lag. 1937 benennt er dies Ungettim ironisch Hausengel. Gemeint ist nun jedoch
die Bedrohung Spaniens durch Méchte im eigenen Land. Im November 1938 stellt Max Ernst
eins dieser unheimlichen Wesen in der programmatischen Ausstellung des Freien Kunstler
bundes aus. Paul Westheim erwéahnt in seiner Besprechung der Ausstellung ,,einen diesef
Vogel vor einer palisadenversperrten Welt*.44 Damit ist die antifaschistische Tendenz diesef
Bildergruppe reklamiert.
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Kokoschka gehérte zu den am frihesten und haufigsten angegriffenen Kunstlern. 1937
antwortete er auf die Ausstellung der Nazis in Minchen mit seinem Selbstbildnis eines entar-
teten Kinstlers. Er schuf in den 30er Jahren und im Kriege eine Reihe politischer Allegorien,
so das Gemalde Wofir wir kimpfen (1943). Die Menschheit liegt geschunden am Boden. Im
Hintergrund steht wie ein Gekreuzigter ein Jude, der riesige Arm eines Gefangenen tberquert
seine Gestalt. Rechts stehen als Zuschauer die Nazi-Politiker und westlichen Staatsménner
beisammen: Schacht, Chamberlain, Pétain, Franco, der Papst. Die Gestalt im Vordergrund mit
den Zugen Voltaires soll Candide sein, der Titelheld aus Voltaires Roman. Auf den Appell am
SchluB dieses Romans bezieht sich Kokoschka: LaBt uns arbeiten, ohne zu philosophieren,
das ist das einzige Mittel, das Leben ertraglich zu gestalten.45

Kokoschka hat sich auch mit Plakaten, lllustrationen und publizistisch am antifaschisti-
schen Kampf beteiligt. In England gehérte er dem Prasidium des Freien Deutschen Kulturbun-
des an. In diesem antifaschistischen Kampf nahm Kokoschka nahezu sozialistische Positio-
nen ein, wie bereits sein Bild beweist, in dem er alle westlichen Politiker unter negativen Vor-
Zeichen versammelt hat. In seiner Rede bei der Er6ffnung des Theaters im Freien Deutschen
Kulturbund sagte er 1943: ,,Einst war die Erfindung des SchieBpulvers in Deutschland dort mit
einer anderen, der Erfindung der Buchdruckerpresse, beantwortet worden. Am Tage der
Bucherverbrennung waren diese geistigen Bausteine bereits Fundament einer neuen, im
Osten entstandenen Gesellschaftsordnung geworden .. .46

Dies sind erstaunliche Entwicklungen in der Biographie und im Werk einzelner Kinstler,
die als bedeutende Vertreter der modernen Kunst gelten. Im Selbstverstadndnis und in der ob-
jektiven gesellschaftlichen Funktion der Avantgarde war diese Entwicklung so keineswegs
angelegt. Eine auf konkrete gesellschaftliche Ziele gerichtete Politisierung hatte die burgerli-
che Avantgarde bislang abgelehnt. Erst die Erfahrung des Exils, die gemeinsame Bedrohung
haben diese Briiche im Kunstverstandnis der vertriebenen Maler ermdglicht. Allerdings erga-
ben sich diese Entwicklungen keineswegs von selbst, sie wurden nicht aus der persénlichen
Situation von den einzelnen Kinstlern quasi autonom produziert. Vielmehr ist hier der politi-
schen Anstrengungen vieler engagierter Kinstler, vor allem der kommunistischen, zu geden-
ken. Sie haben fir den gemeinsamen politischen Einsatz die Voraussetzungen geschaffen
und haben zumindest indirekten Anteil daran, daB die Kunst der 30er Jahre diese neue politi-
Sche Qualitat gewann.

Zunachst wurden durch die politisch motivierten Kinstler mehr oder weniger informelle
Organisationen aufgebaut, die Hilfsaktionen unternahmen, die Kianstler zusammenfihrten
und gleichzeitig die politische Arbeit initiierten. In der birgerlichen Geschichte der Kinstler-
vereinigungen war es bisher nicht vorgekommen, daB sich Kinstler priméar nach politischen
Zielen statt nach kinstlerischen oder wirtschaftlichen Gesichtspunkten organisierten. Linke,
kommunistische und birgerliche Kinstler bildeten ein breites Bundnis, entsprechend der
franzésischen Volksfrontpolitik, die auch die KPD und der SchriftstellerkongreB seit seiner
Pariser Tagung 1935 propagierten. AuBerhalb Frankreichs sei nur auf den Freien Deutschen
Kulturbund hingewiesen, der 1938 in London gegriindet wurde, dessen Prasidium neben Ko-
koschka Stefan Zweig, Johannes R. Becher, Feuchtwanger, Ludwig Renn u.a. angehérten. Im
Programm dieses Bundes wird unter den Aufgaben u.a. genannt: ,,die Solidaritat der Flucht-
linge mit allen demokratischen, freiheitlichen und fortschrittlichen Bewegungen zu betonen
und zu befestigen‘‘. Diese Vereinigung gehorte zu den einfluBreichsten im Exil, und wirkte
Noch in die deutsche Nachkriegsgeschichte hinein.47

1936 schloB sich in Paris das ,,Kollektiv deutscher Kinstler** zusammen, in dem u.a. Loh-
Mar, Lingner, Kralik, Strempel, Eugen Spiro, Max Ernst und Otto Freundlich mitarbeiteten.
Aus diesem Kinstlerkreis ging 1938 der ,,Freie Kinstlerbund* hervor, der sich als Neugrin-
dung des Deutschen Kinstlerbundes verstand und als deutsche Sektion der ,,Union des Arti-
Stes Libres*.48

Nicht nur politisch, sondern auch kinstlerisch représentierte diese Kinstlervereinigung
8in breites Spektrum. Der spatimpressionistische Portraitmaler Spiro, die Surrealisten, die so-
Zialistischen Realisten, die Expressionisten arbeiteten zusammen. Es wurden Vortragsreihen
Und Ausstellungen organisiert. Darunter waren in Paris eine Ausstellung vertriebener jidi-
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scher Kunstler, eine Heartfield-Ausstellung und vor allem 1938 die Ausstellung Finf Jahre Hit-
ler, die in einem Gewerkschaftshaus gezeigt wurde.4® In dieser Ausstellung wurden Bilder mit
analytischen Texten kombiniert, ein in jener Zeit durchaus noch ungewdéhnliches ausstel-
lungsdidaktisches Verfahren.

Die Ausstellung Freie Deutsche Kunst, die im November 1938 in der ,,Maison de la Cul-
ture* gezeigt wurde, war den Malern Kirchner und Kiwitz gewidmet. Kirchner hatte 1938 in der
Schweiz Selbstmord gegangen, wobei seine Verzweiflung tUber die Ereignisse im faschisti-
schen Deutschland wohl das ausschlaggebende Motiv gewesen ist. Kiwitz war vor Madrid im
spanischen Birgerkrieg gefallen.50

Die deutschen Kinstler bildeten keineswegs eine geschlossene Enklave in ihrem Gast-
land, in der sie sich nur ihren eigenen Problemen gewidmet hatten. Die gleiche politische
Orientierung verband sie schnell mit franzésischen Kollegen, mit denen sie kooperierten, Ara-
gon half beim Zustandekommen der Freien Deutschen Kunstausstellung und war bei der Er-
6ffnung der Heartfield-Ausstellung dabei. Auch die internationale Faschismusausstellung in
der Galerie La Boétie von 1935 bezeugt diese Zusammenarbeit. Die Ausstellungen, die tber
den Faschismus aufklarten, richteten sich in erster Linie an franzésische Besucher. So fugte
sich die Ausstellung Finf Jahre Hitler der franzésischen Volksfrontpolitik ein, fur die gerade
die Arbeiter gewonnen wurden. Die Antihitlerpropaganda der grafischen Kinstler gehort
ebenfalls zu dieser politischen Aufklarungsarbeit in den Exillandern, die nicht nur an die
Kinstler und Kunstliebhaber, also an ein bargerliches Publikum, gerichtet war. Hier sind vor
allem Mefferts Arbeiten zu nennen, der u.a. fir die Schweizer Gewerkschaft Offentliche Dien-
ste und fur den Basler Vorwarts, eine kommunistische Zeitung, zeichnete, abgesehen von sei-
ner spateren bildpublizistischen Arbeit im argentinischen Exil.5! Ferner war Lingner einfluB-
reich, der lllustrationen fur Barbusse’ Wochenzeitschrift Monde schuf, sowie spater flr
L’Humanité und die Zeitung des kommunistischen Jugendverbandes L’Avant-Garde. AuBer-
dem entwarf er riesige Festdekorationen, die Wandbildern glichen, far die kommunistischen
Pressefeste 1937 und 1938.52

In den Jahren der Abwehr des Faschismus gab es zahlreiche kiinstlerische Appelle an ei-
ne breite Offentlichkeit. Erinnert sei an die groBen antifaschistischen Demonstrationen, vor
allem an der Porte de Versailles Anfang 1934, an der (iber 200 Kunstler teilnahmen. Sie gestal-
teten die Transparente und Bilder riesigen AusmaBes, die im Demonstrationszug mitgefuhrt
wurden. Delacroix’ Liberté und Goyas Bild der ErschieBungen im Mai 1808 waren unter den
Bildern, die fur diese Demonstrationen kopiert wurden.53

Diese gebrauchsgrafischen, publizistischen wie auch die mehr organisatorischen Aktivi-
taten werden von der Kunstgeschichte im allgemeinen als fir die eigentliche Kunst neben-
sachlich abgetan. Geht man jedoch den konkreten Bedingungen fur kinstlerische Produktion
nach, so zeigt sich, daB diese Formen des Zusammenhalts entscheidend auf die Mentalitét
der Kiinstler und die Ziele und Inhalte ihrer Bildproduktion einwirkten. Es ist sicher kein Zufall,
daB in Exilzentren mit starkem organisatorischen Rickhalt wie in Paris und London, zuvof
auch in Prag, avantgardistische Kiinstler wie Max Ernst und Kokoschka zu engagierten politi-
schen Aktionen und Bildern angeregt wurden. Ein Kiinstler wie Grosz dagegen, der in der Wei-
marer Zeit zu den politisch analytischsten Zeichnern gehért hatte, verlor diesen zeitnahen
Scharfblick unter den individualisierenden Bedingungen des amerikanischen Exils nahezu
ganzlich.54

Mit diesen kiinstlerisch-politischen Aktionen wurde ein Rezeptionsniveau fiir die antifa
schistische Kunst geschaffen, das 1937 das breite Verstandnis flr Picassos Guernica erst el
moglichte.55 Die deutschen Exilkiinstler haben dazu auf den verschiedensten Ebenen beigé
tragen. DaB Guernica zu einem Symbol wurde, ist auch den bildlichen Aufrufen dieser KUnSf’
ler zu danken, die den Kampf in Spanien vergegenwartigten. Kokoschka zeichnete die span’
sche Kommunistenfthrerin Dolores Ibarruri, die Pasionaria, Lingner entwarf ein Plakat
Madrid 1937. Beide Bilder sind weit verbreitet worden, und sie sind nicht die einzigen.56

Picassos Guernica bezeichnet quasi das Zentrum des Volksfrontstils. Viele Kunstlef
schlieBen gerade fir politische Aussagen an ihn an.%” Auch deutsche kommunistische KUnS?'
ler beteiligten sich an der Verbreitung dieses Stils. Lohmar malt den Aufstand der katalan
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schen Bauern mit deutlichen Ankléangen an Picassos Bild. René Graetz ibernimmt ebenfalls
Stilelemente und das Prinzip der Tiersymbolik.58 Da gerade diese beiden Kinstler auch andere
kiinstlerische Méglichkeiten hatten — Lohmar stand Max Ernsts Surrealismus nahe, Graetz
zeichnete und modellierte klassisch anmutende Figuren — ist davon auszugehen, daB wohl ei-
ne programmatische kinstlerische Entscheidung getroffen wurde.

Damit sind wir zum Ausgang zuriickgekommen, der Wirkung von Picassos groBem
Guernica-Bild. Sie scheint nun nicht allein dem Genie Picassos zuzuschreiben zu sein, son-
dern auch der Arbeit deutscher und franzésischer Kiinstler an dem Stil der Volksfront sowie
ihrer Aufklarungsleistung tber den Kampf in Spanien und tber den Charakter des Faschis-
mus. Die politische Ausstrahungskraft dieses Bildes ist vielen zu danken.

Fassen wir zusammen, welche Veranderungen sich im Verstandnis und der Selbstinter-
pretation der Avantgarde aufgrund des Exils oder besser durch die Gegnerschaft zum Fa-
schismus, in die sie gedrangt wurde, vollzogen. Wichtig scheint mir ein Unterschied zwischen
der Kunst in Deutschland und im Exil zu sein, auf den ich bereits hinwies: die Kunstler in
Deutschland wurden durch die Sanktionen gegen Kinstler und Kunstwerke der Avantgarde zu
Gegnern des Faschismus. Viele lehnten zumindest anfangs allein die Kunstpolitik der Nazis
ab. Erst als die Hoffnung scheiterte, diese Kunstpolitik zugunsten der Avantgarde beeinflus-
sen zu kénnen, also endgultig 1937, sahen sie sich und ihre Kunst in Gegensatz zum Faschis-
mus. Diese Grenzen in der politischen Einsichtsfahigkeit waren durch das Selbstverstandnis
der Avantgarde, ihre Selbstbeschrankung auf Kunst um der Kunst willen und die individuelle
Subjektivitat vorgezeichnet. Kinstler, die sich andere Prioritaten gesetzt hatten — an erster
Stelle soziale, dann kinstlerische Ziele —, haben, auch wenn sie in Deutschland blieben, den
Faschismus von Anfang an umfassend und richtig eingeschétzt.

Dagegen wird im Ausland der Burgerkrieg in Spanien, der Kriegsterror der Faschisten,
das ausschlaggebende Ereignis, das die Kunstler der Avantgarde, darunter deutsche Exil-
kinstler, zum antifaschistischen Kampf bewegte. Der Kristallisationspunkt fur die Politisie-
rung ihrer Kunst war die politische Gefahr, die alle, nicht nicht nur die Kiinstler, betraf. Die po-
litische Einsicht war hier weiter, der Protest sozialer. Der kiinstlerischen Solidarisierung mit
dem antifaschistischen Kampf waren durch mannigfache Faktoren, u.a. die Organisationsfor-
men, die die deutschen Kunstler aufbauten, Ausdrucks, und Aktionsmoglichkeiten vorgege-
ben, die in Deutschland fehlten.

In der Avantgarde-Diskussion nicht erst der 20er Jahre wird moderne Kunst stets zusam-
Men mit Freiheit artikuliert. Freiheit meinte fir die klassische Moderne vor dem Ersten Welt-
krieg und weit tber ihn hinaus die soziale Ungebundenheit des Individuums, die Entfaltungs-
moglichkeiten seiner schopferischen Fahigkeiten, unabhangig von auBeren, als hemmend
empfundenen Interventionen und Anspriichen. So illusionar dies Selbstverstandnis war,% so
Pragte es doch die Produktion und Rezeption der Werke der blrgerlichen Avantgarde.

Im antifaschistischen Kampf gewinnt der Freiheitsbegriff der bilrgerlichen Avantgarde
€ine neue Valenz. Freiheit meint nun zu allererst Freiheit vom Faschismus, Kampfansage an
die Unfreiheit in Nazideutschland, wo ja selbst die privaten Freirdume den Individuen bestrit-
ten wurden. Der Freiheitsbegriff wurde nun mit Antifaschismus gekoppelt und damit politi-
Siert.60 Diese neue Qualtitat ergab sich nicht zwangslaufig aus den Erfahrungen des Exils,
Sondern war eine aktiv erkdmpfte neue Position, die auch nicht unumstritten blieb. Die Politi-
Sierung der Avantgarde, ihr Einsatz fur fortschrittliche Ziele, wurde auch in den nicht faschi-
Stischen Landern keineswegs endgultig durchgesetzt, sondern blieb labile Méglichkeit einer
Neuen Einheit unter den Kunstlern trotz dsthetischer Divergenzen. Wie die Volksfront war
auch sie nicht von dauerndem Bestand. Die Bemiihungen der kapitalistischen Lander bis
1939, ihren Frieden mit Hitler zu halten, die durch handfeste 6konomische Interessen begrin-
det waren, wirkten sich auch auf die Kunstpolitik dieser Lander aus. Die Ausstellung Deut-
Sche Kunst im 20. Jahrhundert z.B., die die engagierten Initiatoren in der Schweiz, in Frank-
'eich und in England als gezielte Reaktion auf die Minchner Ausstellung ,,entarteter* Kunst
geplant hatten, drohte bis zuletzt in ein rein kiinstlerisches Ereignis umgebogen zu werden, in-
dem das Ausstellungskomitee auch Kinstler wie Kolbe einbeziehen wollte, der in Nazi-
deutschland erfolgreich war.61

55



In den USA wurden die fortschrittlichen Positionen der Avantgarde frih und erfolgreich
zurickgedrangt. Die Partisan Review, eine ehemals marxistische Zeitschrift, hat dabei eine
unselige Rolle gespielt. Seit 1937 begann sie ihren antikommunistischen Feldzug unter dem
Motto, die Kiinste aus den politischen Fraktionskdmpfen heraushalten zu wollen.62 Die Avant-
garde wird einer neuerlichen Uminterpretation unterzogen. Die ,,American Abstract Artists"
werden 1939 in der Partisan Review den politisch engagierten Kinstlern positiv gegeniberge-
stellt, da sie die Asthetik nicht als Instrument nutzten, um politische oder philosophische
Ideen zu verbreiten, sondern sich damit beschaftigten, ihre dsthetischen Instinkte neu zu ord-
nen, wie es (wortlich Ubersetzt) heiBt.63

Clement Greenberg, der fihrende Theoretiker dieser formalistischen Uminterpretation
vor allem der abstrakten Moderne im Interesse des Antikommunismus hatte bereits 1939 in
seinem beriihmt gewordenen Aufsatz iiber Avantgarde und Kitsch®4 ausgerechnet Picasso als
Beispiel fir den unitberwindlich elitaren Charakter der Avantgarde dem Kitsch, der allein die
Massen erreiche, gegenibergestellt. Zwei Jahre nach der Uberwaltigenden Wirkung seines
neuen Bildes Guernica muBte das als eine politische Herausforderung verstanden werden.

In den 50er Jahren wird Greenberg genau dies Bild kritisieren, weil es sich nicht seiner
Theorie der Avantgarde fligt, nach der die Malerei jegliche Raumillusion zugunsten der Flache
aufzugeben hat, um Avantgarde in Greenbergs Sinn zu sein.®5 Diese nach Greenbergs Vor-
schriften flach gewordene abstrakte Malerei, die nichts mehr als sich selbst suggerieren darf,
diente Rockefeller nach dem Kriege zu seinen Kulturkampagnen in Europa und Lateinameri-
ka, die er mit Hilfe des Museum of Modern Art durchfuhrte.88 Die Freiheit der Kunst, die nun
propagiert wurde, wandte sich offensiv gegen den Kommunismus und die Sowjetunion. Der
Begriff der Freiheit wurde aus seiner Bindung an den Antifaschismus geschickt gelést und
mit antikommunistischen Konnotationen verbunden. Der Ursprung der neueren Phase der ab-
strakten Kunst in dem antifaschistischen Kampf der 30er Jahre wurde grundlich verdrangt.
Erst die Ruckfihrung von Picassos Guernica aus New York nach Spanien, wohin es gehort,
durfte als ein symbolisches Datum fiur eine Wende in dem Bezug breiter Bevélkerungsschich-
ten zur Kunst der 30er Jahre und ihrer Kdmpfe bezeichnet werden.
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Allerdings fehlen auch nicht die Kiinstler, die nahezu bruchlos ihre Kunst und/oder Karriere fortsetzen,
ohne daB das Exil und seine Grinde Spuren in ihrem Werk hinterlassen hatten. Kandinsky in Paris und
Albers in den USA sind Beispiele. — Das paddagogische Programm des Bauhauses wurde in den USA sei-
ner fortschrittlichen und gesellschaftpolitischen Implikationen beraubt und quasi ,,rein“, als ein Pro-
gramm der Wahrnehmungsschulung und der abstrakten Kreativitatsférderung tbernommen. In dieser
Form verhalf ihm Albers in den USA zu groBem Erfolg. Es liegt die Hypothese nahe, daB eher Kunstler
der abstrakten Malerei, die programmatisch auf Realitatsbezlige verzichteten, zu dieser bruchlosen
Fortfihrung ihres Werkes neigten als Kunstler, die den sozialen Gehalt ihrer Kunst weniger strikt leug
neten.

In einem starken Widerstandszentrum wie Paris wurde dennoch auch ein Kiinstler wie Kandinsky in
die antifaschistische Interpretation der abstrakten Kunst einbezogen, obwohl seine eigene Arbeit und
seine theoretischen AuBerungen dafiir keine Anhaltspunkte bieten. Kandinsky stand dem Kreis um Pi-
casso fern, und die von ihm mit initierte Ausstellung Origines et développements de I'art international
indépendant (1937) konnte eher als Gegenaktion zu der Ausstellung im Petit Palais gelten, die mit def
Weltausstellung gekoppelt war und in der die ,,Volksfrontkilinstler ausstellten. Gerade Kandinsky be
harrte in seinen Essays der 30er Jahre auf seinen friiheren dsthetischen Positionen und betonte deren
Anciennitat.

Grund dafir war wohl auch sein verstandlicher Unwille dariiber, daB er in Paris wieder in die Rollé
eines Anfangers gedrangt wurde. So blieben ihm die etablierten Galerien wie die Kahnweilers verschlos-
sen. Er war noch einmal auf Avantgarde-Galerien angewiesen. Durch diesen Umstand verquickte sich
sein Kampf um die Durchsetzung seiner Kunst mit dem antifaschistischen Kampf. Die beiden Galerien;
die sein Werk zeigten, Jeanne Bucher und La Boétie, waren in der Résistence engagiert. Die Kandinsky
Ausstellung bei Jeanne Bucher 1942 wurde von den Nazis geschlossen. 1944 zeigte sie, sofort nach def
Befreiung, eine Ausstellung ,,abstrakter Kinstler und eine Einzelausstellung Kandinskys. Durch dié
Tatsache, daB diese Galerien, die der Résistence als Tarn-Institutionen dienten, sich unter erheblichen
Risiken im besetzten Paris fur Kandinskys Werk einsetzten, wurde er in den antifaschistischen Kampf
mit einbezogen.

B. Bessel: Bemerkungen zu zwei Holzschnittfolgen von Reinhard Schmidhagen. In: Widerstand statt
Anpassung, S. 179, Anm. 38.

Leesciti ST

Ausstellungskatalog: Paris — Paris 1937 — 1957. Paris 1981, S. 70ff.

Widerstand statt Anpassung, S. 129ff.

Ausstellungskatalog: Paris — Paris 1937 — 1957. Paris 1981, S. 74. — A. Breton verfaBte in demselben
Jahr, im Juli 1938 in Mexiko, mit Trotzky das Manifest ,,Pour un art révolutionnaire indépendant*. — ZU
Eluard und Max Ernst vgl. auch: Ausstellungskatalog: Eluard et ses amis peintres. Paris 1982, S. 106ff.
Zu diesen Bildern und zu der Besprechung von P. Westheim, die in der Pariser Tageszeiturg Nr. 837 am
9.11.1938 erschien, vgl. Widerstand statt Anpassung, S. 130f., 140.

Vgl. Widerstand statt Anpassung, S. 121 ff.

Aus der Ansprache Kokoschkas zur Er6ffnung des Theaters des Freien Deutschen Kulturbundes am
10. Juli 1943. In: Widerstand statt Anpassung, S. 168.

Zum Kulturbund in England vgl. Exil in der Tschechoslowakei, in GroBbritarnien, Skandinavien und
Palédstina. Frankfurt 1981, S. 197ff., und Widerstand statt Anpassung, S. 156ff. — Zur Nachwirkung des
Kulturbundes in Deutschland nach 1945: J. Held: Kunst und Kuristpolitik in Deutschland 1945 — 49. Ber
lin 1981, S. 214ff.

Bereits 1933 war die ,,Junge deutsche Tribine als Vereinigung von Schriftstellern, Malern, Musikern
u.a. Kulturschaffenden gegriindet worden, die alle diejenigen aufnahm, ,,die entschlossen sind, sich
nicht gleichschalten zu lassen. Jeder Kunstschaffende, der nicht mit dem Hakenkreuz paktiert, ist will
kommen* (vgl. Die Neue Weltbihne, 2. Jg., Nr. 26, 29.6.1933. — Widerstand statt Anpassung, S. 128). ZU
den ubrigen im Text erwéhnten Vereinigungen vgl. Widerstand statt Anpassung, S. 169f., und Exil il
Frankreich. Frankfurt 1981, S. 312ff.

Widerstand statt Anpassung, S. 139.

Widerstand statt Anpassung, S. 133f., 140.

Vgl. W. Mittenzwei: Carl Meffert/Clément Moreau. Berlin 1977. — Ausstellungskatalog clément
Moreau/Carl Meffert. Berlin 1978.

Zu Lingner: Widerstand statt Anpassung, S. 136ff.

Exil in Frankreich. Frankfurt 1981, S. 20ff. — Gaudibert, loc. cit., S. 422. — Paris — Paris 1937 — 1957-
Paris 1981, S. 56.

Zu Grosz vgl. vor allem U.M. Schneede: George Grosz. Kéln 1975, insbesondere S. 157 ff., 183ff. und R.
Hiepe: Zu den antifaschistischen Positionen in der deutschen Kunst bis 1933. In: Widerstand statt
Anpassung, S. 5ff.



55

56
57

58

59

60

61

62
63

64
65
66

Ozenfant weist mit Recht darauf hin, daB auch die offizielle Politik und Unterstitzung dazu beitrug, daB
die antifaschistische Kunst in die Breite wirken konnte. Cahiers d’Art, 1937, S. 241 ff.

Abgebildet in: Widerstand statt Anpassung, S. 144.

U.a. Masson, Miré und bis zu einem gewissen Grade auch A. Fougeron, Julio Gonzalez, Edouard Pignon
und Robert Humblot. Vgl. Ausstellungskatalog Paris — Paris 1937 — 1957. Paris 1981, S. 41ff.

Vgl. von Heinz Lohmar: Aufstand der katalonischen Bauern, 1937. Abgebildet in: Widerstand statt
Anpassurg, S. 142. — Von René Graetz vgl. Kentauer und Stirzender; Kentauer; Die Schlafende. Abgebil-
det im Ausstellungskatalog René Graetz. Berlin (DDR) 1978, Kat. Z3, Z6, Z13.

Hierzu Kurellas realistischer Bericht aus seiner eigenen Erfahrung als expressionistischer Maler. In:
H.-J. Schmitt, op. cit., S. 240f.

Vgl. die zahlreichen Organisationen und Organe, die ,,Freiheit als antifaschistischen Kampfbegriff ein-
setzten: ,Freier Kinstlerbund'; ,Freie Deutsche Kultur (German Anti-Nazi Monthly)‘; ,Freie Kunst und Li-
teratur’; ,Freie deutsche Bewegung’; die Ausstellung ,Freie deutsche Kunst‘ 1938 in Paris u.a. mehr. Vgl.
auch das Programm des ,Freien Deutschen Kulturbundes‘ in London, in dem es unter den Aufgaben
heiBt: ,,die freie deutsche Kultur zu erhalten und fortzubilden*, ,,Solidaritat mit allen freiheitlichen fort-
schrittlichen Bewegungen* (Widerstand statt Anpassung, S. 158). Der Kulturbund veranstaltete Vortrage
zum Thema Freiheit; so sprach Alfred Meusel tber den Freiheitsbegriff und seine Bedeutung im anti-
faschistischen Kampf.

Auch blieb es fraglich, ob das von den Nazis zerstérte Bild von Kokoschka wirde ausgestellt werden
koénnen. Vgl. P. Westheim, in: Pariser Tageszeitung, Nr. 731, 1938. Abgedruckt in: Widerstand statt An-
passung, S. 141.

Partisan Review, IV, 1937, No. 1, S. 3f.

Partisar Review, VI, No. 3, Spring 1939, S. 62ff. (,,... The Congress illustrates the crevices. The abstract
artists, on the other hand, attempt to re-order their plastic instincts . . .“).

C. Greenberg: Avant-Garde and Kitsch. In: Partisan Reviews, VI, No. 5, Fall 1939, S. 34ff.

C. Greenberg: Picasso. In: Ders. Art and Culture, Boston 1961, S. 59ff.

E. Cockcroft: Abstract Expressionism, Weapon of the old War. In: Artforum, June 1974, S. 39 — 41.

Abgekiirzt zitierte Literatur:

-—

-—

Zwischen Widerstand und Anpassung = Ausstellungskatalog: Zwischen Widerstand und Anpassung.
Berlin 1978.

Widerstand statt Anpassung = Ausstellungskatalog: Widerstand statt Anpassung. Karlsruhe 1980.

59





