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Chagall, Die Revolution

Als Chagall 1922 nach Berlin, kurz darauf nach Paris zog, wo er
schon 1910 bis 1914 studiert hatte, verlief er sein Land freiwil-
lig, nicht als politisch Verfolgter und nicht, weil er die Revolu-
tion abgelehnt hatte. Er suchte aber fiir seine kiinstlerische Ar-
beit freiere Verhaltnisse, entschieden auch materiell giinstigere
Bedingungen, und vielleicht fiihlte er sich auch - nach seinen
Erfahrungen in Witebsk - den sich abzeichnenden kulturpoliti-
schen Auseinandersetzungen nicht gewachsen. Trotz dieser
freien Entscheidung, und obwohl er stets betonte, wieviel er
Frankreich, der franzosischen Kunst und Kultur verdankte,
duflerte er noch 1973, als er als alter Mann noch einmal Moskau
wiedersah, er habe sich wie ein entwurzelter Baum gefiihlt, der
in der Luft hdngt, seit er Ruffland verlief.

Als Jude im zaristischen Ruf’land war er noch an Gesetze ge-
bunden gewesen, die der jiidischen Bevolkerung, jedenfalls
ihren unteren Schichten, aus denen Chagall stammte, verboten
oder doch erschwerten, ihre Siedlungsgebiete zu verlassen. Daf}
Chagall sein Leben lang Menschen, Tiere und Gegenstdnde sich
in die Liifte erheben lief}, dafd er den Kopf eines Menschen sei-
nem Korper vorausschickte oder umgekehrt, ist sicher auch als
Reaktion auf die Beengtheit der Verhdltnisse im elementar
rdumlichen Sinne zu verstehen, auf die Immobilitdt, zu der er in
seiner Jugend verurteilt war und der er friih schon, in seiner Ma-
lerei, symbolische Grenziiberschreitungen entgegensetzte.

Die andere Seite aber war Chagalls intensive Bindung an die
russische Heimat, vor allem an Witebsk, wo er geboren war, an
die jiidischen Traditionen und Riten, die den Alltag strukturier-
ten und ihm einen metaphysischen Sinn gaben, der seine Arm-
lichkeit iibergldanzte. Chagall war nicht religios an das Judentum
gebunden, aber es bedeutete fiir ihn den lebendigen, unauflos-
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lichen Zusammenbhalt, der ihn mit seiner Familie und der jiidi-
schen Gemeinschaft verband.

Mit der Entfernung aus diesen Traditionen hat sich der Rea-
litatsgehalt von Chagalls Kunst mit den Jahren merklich ver-
fliichtigt. Doch wenn er Signale aus der alten Heimat wahr-
nahm, aktualisierte er das Repertoire seiner Bilder und erfand
neue Bildtypen, in denen er die konkreten Ereignisse verarbei-
tete. In seinen Gedichten, die er in den frithen dreifdiger Jahren
schrieb, werden immer wieder seine Stadt und sein Volk ange-
rufen. M’as-tu oublié, ma ville / J'entends tes eaux dans mon
corps / Assis sur tes bancs j'espérais / ton appel. Weder Frank-
reich noch die USA, seine Exillinder, haben seiner Kunst ver-
gleichbare Impulse gegeben und dhnlich konkrete Spuren in sei-
nen Gemadlden hinterlassen. So reagierte Chagall 1938 mit
seiner Weiflen Kreuzigung auf die Judenverfolgungen. Der
Zweite Weltkrieg, vor allem der deutsche Uberfall auf die So-
wjetunion, beschdftigte ihn in einer ganzen Reihe von Zeich-
nungen, Graphiken und Gemadlden weit tiber das Kriegsende
hinaus. Aber bereits zuvor fiihlte sich Chagall veranlafit, erneut
und in einer aktuellen Perspektive die russische Geschichte zu
reflektieren, nicht nur die immer wieder in seinen Bildern ge-
weckte Erinnerung an die Witebsker Alltagsgeschichte, die lon-
gue durée geschichtlicher Erfahrungen, sondern den grofien
Aufbruch aus dieser archaischen Welt, die Oktoberrevolution.
Das war 1937, zwanzig Jahre nachher, zur Zeit der Weltausstel-
lung in Paris, wo neben dem deutschen und spanischen vor al-
lem der sowjetische Pavillon Aufmerksamkeit erregte. Chagall,
der am Trocadéro wohnte, ganz in der Ndhe des Geldndes, wo
die Ausstellung stattfand, hat ihn mit Sicherheit besucht. In
demselben Jahr malte er sein Bild Die Revolution. Mit dem
grofden Format und der dreiteiligen Komposition, die so straff
gegliedert ist wie selten ein Bild von Chagall, formuliert er be-
reits einen besonderen Anspruch.

Die Oktoberrevolution konnte 1937 ihren zwanzigsten Jah-
restag begehen, zu dem in Paris eine Reihe von Feiern stattfan-
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den. 1918, als die Revolution ein Jahr alt war, hatte Chagall in
Witebsk die Festdekorationen entworfen und die Kiinstler,
Schildermaler und Anstreicher mobilisiert, sich an der Aus-
schmiickung der Stadt zu beteiligen und mit den Bildern, Fah-
nen und bunten Farben die eigenen Erwartungen und Hoffnun-
gen kundzutun. Mehr noch als mit diesen kollektiv gestalteten
Dekorationen hatte Chagall mit seinem Aufbau einer Kunst-
schule in Witebsk, in die er die Arbeiter- und Bauernkinder
holte und auf dem Marktplatz mit ihnen gemeinsam malte, die
Kulturrevolution mitgetragen, die die Fahigkeiten eines jeden
wecken und fordern wollte, so daff Rufland binnen kurzem
eine Kulturnation ohnegleichen sein wiirde. So war das Ziel, das
Chagall enthusiastisch verkiindete, und vieles davon ist ja in der
Tat realisiert worden.

1937, aus der Distanz, hat Chagall ein Bild der Revolution ge-
malt, wie es ihm damals, als er selbst beteiligt war, in dieser Pro-
grammatik nicht moglich gewesen war. In der 1937 ausgefiihr-
ten Form ist dieses Revolutionsbild nicht erhalten. Chagall hat
es spdter, vermutlich 1943 und in den flinfziger Jahren, in drei
Teile zerschnitten und diese Teile erheblich iiberarbeitet und
damit auch konzeptionell verandert. Die Komposition von 1937
und ihre Genese ist nur aus mehreren Vorzeichnungen und vor
allem einer Olskizze rekonstruierbar. Nur diese Version von
1937 soll uns hier beschdftigen (Farbtafel).

Im linken Bildteil drangt die Masse des Volkes voran, Bauern
drohen mit ihren Gewehren und schwingen rote Fahnen. Der
rechte Bildteil zeigt hingegen eine Welt des Friedens und des
Gliicks. Auf dem Dach eines Bauernhauses lagert ein Liebes-
paar, eine rote Fahne breitet sich vor der Sonne aus, und ein
Blaser spielt im Fluge. Oben sitzt der Maler an seiner Staffelei,
zwanglos treten Bauern hinzu und sitzen in kleinen Gruppen
mit ihren Tieren zusammen, Musiker spielen ihre Instrumente.
Am oberen Rand hat Chagall den Ubergang zwischen beiden
Bildseiten inszeniert: Vor dem Hintergrund roter Fahnen zieht
ein Hirte, die Flote blasend, mit seinen Tieren auf die Gruppen
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mit dem Maler und den Musikern zu. Der aufstdndische Bauer
verwandelt sich in die alte Figur des arkadischen Friedens und
utopischen Gliicks.

Vergleichsweise wenige Figuren und Gegenstdnde besetzen
den Mittelteil des Bildes, ein verschneites Feld, das wie eine
Biihne gegeniiber dem Raum der Massen erhoht ist. Grabsteine
und ein getoteter Bauer sind in diesem Vorfeld des revolu-
tiondren Volkes zu sehen. Weiter oben steht eine Lampe im
Schnee, ein Esel, das Lasttier, ruht auf einem Stuhl aus, vor sich
einen Bottich mit Milch. Das Zentrum des Bildes nimmt ein
Kiichentisch ein, an dem ein Rabbi sitzt, der nachdenklich den
Kopf in seine Hand stiitzt und in dem Arm die Thora halt. Am
anderen Ende des Tisches vollfiihrt Lenin einen Handstand.
Nur auf einen Arm gestiitzt, wahrend die Linke auf das Bild des
Gliicks im rechten Bildteil hinweist, fiihrt er den kunstvollen
Balanceakt aus.

Das militante Volk im linken Bildteil stellt in Chagalls (Euvre
ein neues Motiv dar. Wahrend der Revolutionsjahre in Rufdland
hatte Chagall nur die kulturelle revolutiondre Bewegung thema-
tisiert, nicht aber den bewaffneten Kampf. Schon bei Ausbruch
des Ersten Weltkrieges hatte er weitgehend darauf verzichtet,
auf die Kriegshandlungen einzugehen, hochstens zeigte er ein-
zelne oder im Trupp marschierende Soldaten, die er ironisierte
und in deutlicher Distanz von den populdren Gestalten seiner
Bilder hielt. Im iibrigen stellte er ausschliefdlich die Verwunde-
ten dar. Erst in den dreifdiger Jahren sieht er die Revolution als
bewaffneten Kampf. Unter den Illustrationen zu den Gedichten
von Lessin-Abraham Walt, an denen Chagall 1931 bis 1938 ar-
beitete, ist ein Blatt der Revolution gewidmet, die er als Demon-
strationszug darstellt. Mit den Fahnen, den geballten Fdausten,
den erregt emporgestreckten Armen erscheinen vereinzelt auch
Waffen. Ein riesiger Arm, der nicht eindeutig einem der Demon-
stranten zuzuordnen ist, hdlt neben der rechten Fahne ein Ge-
wehr empor, das die Hand dhnlich umklammert wie Picassos
Krieger seine Waffe auf den Entwiirfen fiir Guernica.
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Im folgenden Jahr, 1938, taucht das kampfbereite Volk noch
einmal auf seiner Weifien Kreuzigung auf. Die Grabsteine, der
getotete Bauer, der auf das Schneefeld gestiirzt ist - Motive, die
Chagall in seiner Kreuzigung wiederholt -, sind bereits im Re-
volutionsbild Indiz, daR® Chagall an einen blutigen Kampf ge-
dacht hat.

Im rechten Bildteil hat Chagall die Erinnerung an seine eigene
kulturrevolutiondre Arbeit in Witebsk und Moskau wiederbe-
lebt. Das Motiv des Malers, vor dessen Staffelei sich die Musi-
ker, die Zuschauer und Tiere drdangen, in seinem Riicken die
Akrobaten, ldfit an Chagalls Praxis denken, mitten auf dem Wi-
tebsker Marktplatz zu malen und seine Schiiler zu unterrichten.
Die Vereinigung der Kiinste war eins der Themen seiner Wand-
bilder von 1919/20 fiir das Jiidische Theater in Moskau gewe-
sen. Einfiithrung in das Jiidische Theater wurde es genannt. Hier
steht ein Geiger im Zentrum, dessen Kopf sich iiber seinen Kor-
per erhebt. Ein Bldser, ein alter Zitherspieler, dessen Bein nach-
hinkt, eine Ziege und ein Tdnzer, der seine Beine elastisch biegt,
sind ringsum gruppiert. Der Maler mit seiner Palette wird von
seinem Freund, Abraham Efros, im Arm getragen und dem tan-
zenden Regisseur, Granowsky, prasentiert. Die astrale Motivik
bildet Zentrum und Hintergrund der Komposition. Die kristal-
lin gebrochenen Bogen, die Kreissegmente und strahlenférmi-
gen Bahnen, die auf den Bildern der russischen Kiinstler in die-
sen Jahren immer wieder die Leitlinien der Komposition
bestimmen, sind als Symbole des revolutiondren Universalis-
mus verstanden worden. Chagall hatte sich schon in Paris unter
dem Einfluf von Delaunay die kiinstlerischen Voraussetzungen
fiir diese ekstatischen Abstraktionen erarbeitet. Die Suprema-
tisten und Konstruktivisten, denen sich Chagall zeitweise
anndherte, hatten mit den abstrakten Lineamenten die Vorstel-
lung einer Universalsprache und -kultur verbunden, mit der sie
meinten, die motivische Enge der gegenstandsgebundenen Ma-
lerei, die hemmenden Bindungen der Kunst an veraltete Tradi-
tionen, tiberwinden zu konnen. Die Hoffnung auf Wiederge-
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burt und Erweckung, eine iiberschwengliche Aufbruchstim-
mung, hatte auch Chagall in vielen Bildern aus den Jahren der
Revolution durch die kristallin gegeneinander versetzten Farb-
bahnen asthetisch vermittelt. In seinem Friedhofstor von 1917
scheinen sie den Himmel in Aufruhr zu versetzen, den Erdbo-
den zu durchdringen und den Grabsteinen ihr Gewicht zu neh-
men. Die prophetischen Worte auf dem Portal: »Siehe ich will
eure Grdber auftun und hole euch, mein Volk, aus euren Gra-
bern ...«, werden durch diese Dynamik aktualisiert. Chagall hat
die abstrakte, astrale Symbolik und den ekstatischen Universa-
lismus der Revolutionsmaler aber auch mit Ironie gesehen, so
in seiner Gouache von 1917, Der Maler auf dem Weg zum Mond,
oder noch offensichtlicher in seinem Kiinstlerbild von 1919, auf
dem der Maler seiner Staffelei ungewdhnlich fern steht und den
Blick auf die konkrete Welt, den Chagall selbst nie ganz aufgab,
verloren hat.

Erst durch die Revolution hatten die jiidischen Intellektuellen
die Moglichkeit gewonnen, aktiv die Kulturpolitik ihres Landes
mitzugestalten, und es war kein Wunder, daf} sie sich mit schop-
ferischem Elan fiir die Revolution einsetzten. Die ethnischen
Kulturen und Identitdten wurden in der Friihphase der Revolu-
tion nicht unterdriickt oder negiert, sondern im Gegenteil er-
mutigt, ihre Partikularitdt mit einer revolutiondren, universali-
stischen Perspektive zu verkniipfen. Chagall versuchte, diese
Chance in seiner Arbeit am Jiidischen Theater zu nutzen. Er gab
die alten jlidischen Traditionen, die Bilder und Motive seiner
Witebsker Heimat, nicht auf, wie es die Suprematisten rigoros
verlangten. Vielmehr wollte er sie in die neue revolutiondre Be-
wegung mit einbeziehen und eine Verbindung zwischen den
populdren, lebendigen Lebensformen und den neuen politi-
schen und sozialen Strukturen finden und damit der alten Kul-
tur eine Zukunft geben.

Diesen Gegensatz zwischen der Modernitat der westlichen
Bildsprache und dem traditionellen Habitus der volkstiimlichen
Typen, an dem er festhdlt, hat Chagall auch in dem zentralen
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Motiv seines Revolutionsbildes, dem Rabbi mit der Thora und
dem akrobatischen Lenin, thematisiert. Es ist ein Widerspruch,
der ein Movens seiner kiinstlerischen Arbeit wurde, seit er Wi-
tebsk zum ersten Mal verlie. Schon in einer Zeichnung der er-
sten Pariser Zeit hatte er eine vergleichbare Antithese entwor-
fen. Der Handstandskiinstler ist hier ein junger Turner, begleitet
von einem Mddchen, beide in Sportkleidung. Rechts, aus der Di-
stanz, beobachten alte Juden und zwei Frauen das moderne Paar
und kommentieren mifbilligend seine Kiinste. In dieser frithen
Zeichnung sind die beiden Gruppen antagonistisch gesehen,
und Chagalls Sympathie ist deutlich bei den jungen Sportlern.
Aber erstin den Jahren der Revolution dominieren sie auf seinen
Bildern, und Chagall setzt sie nun nicht langer dem Einspruch
der alten Juden aus. Sie verdrangen weitgehend auch seine Figu-
ren der populdren, jiidischen und russischen Tradition, die
ebenfalls befdhigt waren, die Schwerkraft zu iiberwinden, ja
durch die Luft zu gehen und iiber die Hauser hinwegzustolpern
wie der alte Jude mit seinem Sack. Doch mit diesen armseligen
Gestalten seiner frithen Bilder hatte Chagall wohl die jiidische
Metapher des »Luftmenschen« aufgegriffen, der keinen Boden
unter den Fiiffen hat und im 6konomischen wie im sozialen
Sinne in der Luft hdngt. In den Revolutionsjahren sind es nicht
diese schicksalsergebenen Traumer, sondern energische, mo-
derne, meist junge Menschen, die sich iiber die Realitdt erheben
und sie im Flug iberwinden, dank ihrer eigenen Kraft. So wir-
belt Chagall seine Bella durch die Luft, und so schultert sie ihn
und stemmt sie ihn empor, das sportliche Bein selbstbewuf3t
vorgesetzt. Selten heben diese tatenfrohen Menschen gdnzlich
vom Boden ab, doch der eigene Impuls treibt sie zu enormen Be-
wegungen und akrobatischen Leistungen an. Vorwidrts heifdt
Chagalls Entwurf fiir die Witebsker Revolutionsfeiern von 1918,
auf dem ein junger Revolutiondr mit einem Riesenschritt iiber
das alte Dorf hinwegstiirmt. Doch auch dem Dorf macht Chagall
Beine, und es verldf3t seinen alten Standort, auch hier kraft der
menschlichen Dynamik und Potenz. Die Bewegung nennt Cha-
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gall die Zeichnung eines akrobatisch rotierenden jungen Man-
nes, der nur aus den kreisenden Gliedmafien besteht, die der
Kopf dirigiert und zusammenhadlt. Die Akrobaten, die Chagall in
seinem Wandbild im Jiidischen Theater zu den Reprdasentanten
der Kiinste zdhlt, gehoren mit zu diesen dynamischen, die eige-
nen Krifte ausspielenden Revolutiondren, die dem Volke vor-
fiihren, wie es in Bewegung kommt. Revolution bedeutete vor al-
lem fiir Chagall, die Menschen in Bewegung zu versetzen. In
seinen Lebenserinnerungen, die er um 1922 abschlof, heift es:
»Wir hdangen in der Luft, unsere Krankheit ist unsere Sucht nach
Stabilitdt ...« Die Metapher, mit der er spdter seine entwurzelte
Existenz als Emigrant beschreiben wird (s.0.), dient ihm hier
noch dazu, die revolutiondre Schwungkraft und Ekstase, die
sich der eigenen Schwerkraft widersetzt, positiv zu benennen.

Diesen dynamischen Figuren der Revolutionszeit, die akro-
batische Bewegungen und Balanceakte vorfiihren, hat Chagall
seinen Lenin von 1937 angeglichen. Allerdings beherrscht er
nicht mehr allein das Feld. Der alte Rabbi am anderen Ende des
Tischs, der griibelnd und passiv bleibt, weder selbst in Bewe-
gung gerdt noch den dynamischen Sportler kritisiert, wie es die
alten Juden auf der frithen Zeichnung taten, hat das gleiche Ge-
wicht und moralische Recht wie Lenin, der Akrobat.

Zur gleichen Zeit, als Chagall sein Leninbild konzipierte, war
im sowjetischen Pavillon der Weltausstellung in Paris Jofans
Entwurf zum Sowjetpalais zu sehen, der 1933 mit dem Ersten
Preis in einem groff angelegten, internationalen Architektur-
wettbewerb ausgezeichnet worden war. Der vertikale, zentrali-
sierte Aufbau und die Bekronung durch eine Skulptur geben
diesem Entwurf den Charakter eines riesigen Denkmals. Lenin,
der in eine unbestimmte Ferne weist, ist den Volksmassen, die
sich in dem Sowjetpalais versammeln sollten, weit entriickt. Die
Zentralisierung und Hierarchisierung der Bauteile, die dieses
Modell von fritheren Entwiirfen zum Sowjetpalais unterschei-
det, sind von Max Raphael, der in den dreifliger Jahren ebenfalls
als Emigrant in Paris lebte, scharf kritisiert worden. Die Monu-
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mentalitdt des Projektes, die Heroisierung Lenins waren ihm
Indiz dafiir, daf die treibende Kraft der Massen unterdriickt
worden war und der gegenwadrtige Stand der revolutiondren
Entwicklung, die im Fluf bleiben miisse, petrifiziert werde.

Mit seinem Leninbild scheint mir Chagall eine dhnliche Kri-
tik zu artikulieren wie Max Raphael. Der labile Stand des Lenin,
der all seine Krdfte fordert, den er im ndchsten Moment wird
dndern miissen, seine verkehrte Position, der Kiichentisch statt
eines Denkmalsockels, den er mit einem Rabbi teilt, das sind
Ziige, die den Prinzipien des Jofanschen Entwurfs widerspre-
chen. Wdhrend Jofans Modell die Massen ideologisch ausschal-
tet, wie Raphael kritisch dargelegt hat, verleugnet Chagall we-
der den Aufstand des Volkes noch die Freuden der bunten
Menge. Lenin bestdrkt sie mit seiner Geste, ihre Kiinste und
Fahigkeiten zu entfalten. Sein Fiihrungsanspruch wird durch
den Rabbi eingeschrankt, der in gleicher Grofte neben ihm sitzt
und in seiner nachdenklichen, inaktiven Haltung eine Gegenfi-
gur zum agilen Lenin ist.

So viele Ankldnge es in diesem Bild an Chagalls Kunst der Re-
volutionsjahre in Rufland gibt, so greift der Maler doch nicht
die konstruktivistischen, abstrakten Leitlinien wieder auf, die
damals seine Kompositionen beherrschten wie die der meisten
Revolutionsmaler. Das mit ihnen formulierte Modernisierungs-
konzept relativiert er jetzt. Die Konflikte mit Malevitch in Wi-
tebsk hat Chagall nie vergessen, und es mag sein, daf} ihn sein
Besuch des Sowjetpalais, an dem ein Schiiler von Malewitch
mitgearbeitet hatte, in seiner Ablehnung bestdrkte. Vielleicht
sah er durch die groffen Programme zur Industrialisierung der
Sowjetunion, die mit soviel Hadrte, ja Brutalitdt durchgefiihrt
wurden, die Moglichkeiten der freien Entfaltung aller individu-
ellen Fahigkeiten gefdhrdet, um die es ihm in seiner kulturre-
volutiondren Arbeit gegangen war. Sie begannen schon zur Zeit,
als Chagall noch in Moskau lebte, die Autonomie der ethni-
schen Kulturen in Frage zu stellen, die ihnen zundchst gerade
durch die Revolution bestdtigt worden war.
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Anders als um 1920 ordnet Chagall hier nicht mehr die Ele-
mente der alten Kultur einem Raster des Fortschritts ein. Korri-
giert Chagall damit partiell auch seine eigenen fritheren Kon-
zeptionen, so trdgt er doch vor allem seine Kritik an dem
offiziellen, heroisierenden und monumentalisierenden Bild der
Revolution vor, das der sowjetische Pavillon vermittelte, an dem
Willen zur Zentralisierung der Macht und Autoritat, an dem ri-
gorosen Prozefd der Modernisierung, dem die Eigeninitiativen,
die Kiinste des Volkes und die Vielfalt kultureller Traditionen,
die einander korrigieren und Grenzen setzen, geopfert wurden.

Mit diesem Bild reagiert Chagall aber auch auf die franzosi-
sche Politik. Mit der russischen Fahne, die Lenin zwischen sei-
nen Beinen halt, der sich rechts die roten Fahnen der Revolution
anschliefen, konnte er die franzosische Trikolore (bei der die
farbigen Streifen jedoch anders angeordnet sind) mit assoziiert
haben, als Hommage an die revolutiondre Geschichte, die von
Frankreich ihren Ausgang nahm. Jedenfalls greift Chagall mit
diesem Bild, das die ihm wichtigen Aspekte der russischen Re-
volution hervorhebt, in die politischen Diskussionen ein, die in
diesen Jahren in Frankreich iiber Revolution und Krieg und die
Chancen einer Friedenspolitik gefiihrt wurden.

Die westlichen Demokratien, auch das Volksfrontbiindnis in
Frankreich, wollten einen sich ausweitenden europdischen
Krieg vermeiden. Sie hielten sich deshalb mit einer effektiven
Unterstiitzung der spanischen Republik zuriick, und sie tole-
rierten lange Zeit die faschistischen Aggressionen, von denen
sie hofften, daf} sie sich im wesentlichen gegen die Sowjetunion
wenden wiirden. Die Weltausstellung hatte nicht zuletzt zum
Ziel, fiir diese Friedenspolitik zu werben, ja sie ist als Féte de la
paix bezeichnet worden. Im Inneren des Friedenspavillons wur-
den zundchst die Verheerungen durch die Kriege gezeigt, nicht
zuletzt durch den Krieg in Spanien, der, so die Argumentation,
vor allem durch die europdischen Interventionen entfacht wor-
den sei. Antithetisch dazu wurden die Friedensbemiihungen
gezeigt, die durch die Arbeiter, Bauern, Intellektuellen, die
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Frauen und durch die vielen Friedensorganisationen getragen
wurden, an erster Stelle durch den Vélkerbund, der als machti-
ger Garant des Friedens hingestellt wurde. Die Weltausstellung,
die dem Handel und Gewerbe galt, setzte insgesamt auf den
friedlichen Austausch zwischen den Volkern, ohne zu fragen,
ob nicht ein Zusammenhang zwischen den Kriegen aufierhalb
und an den Randern Europas und dem Ausbau von Industrie
und Handel im Zentrum des Kontinentes bestand.

Gerade die bildenden Kiinstler waren in diese Konzeption
eingebunden worden. Der amerikanischen Kulturpolitik unter
Roosevelt vergleichbar, dem beriihmten WPA-Programm, wa-
ren den Kiinstlern im grofien Stile Projekte zur Ausstattung der
Pavillons iibertragen worden, die ihren sozialen und ideologi-
schen Forderungen nach kollektiver und sozial verantwortli-
cher Arbeit entgegenkamen. Gleichzeitig fanden die ersten offi-
ziellen Ausstellungen der modernen Kunst im Petit Palais und
im Jeu de Paume statt, und das Musée d’art moderne, das erste
der Avantgarde gewidmete in Paris, wurde gebaut. Der Ruf nach
staatlicher Unterstiitzung, die Diskussionen iiber Realismus
und die soziale Verantwortung der Kiinstler, die ihn begleiteten,
signalisieren die kritische Situation der Mehrzahl der Kiinstler,
seit der Kunsthandel aufgrund der Weltwirtschaftskrise emp-
findliche Einbuféen erlitten hatte und die individuelle Kiinstler-
forderung noch unsicherer wurde. So wurde Chagall sein Ver-
trag mit Bernheim-Jeune gekiindigt. Auch linke Kiinstler, die in
der staatlichen Kulturpolitik ein Stiick sozialistischer Planwirt-
schaft verwirklicht sahen, unterstiitzten aus Uberzeugung die
Regierungsprojekte.

Chagall aber war an den Arbeiten fiir die Pavillons der Welt-
ausstellung nicht beteiligt. Er hat in seinem Revolutionsbild
auch nicht die pazifistische ideologische Konstruktion tiber-
nommen, die im Pavillon de la paix vorgegeben wurde. Der
rechte Bildteil seiner Revolution, der Maler und die Musiker, die
Liebenden auf dem Dach und der Bettler mit seinem Sack, laft
keinen Hinweis auf die Einbindung der Kiinste in die Gewerbe

202



und in die Entwicklung der Technik erkennen, die in und mit
den grofden, dekorativen Gemadlden fiir die Weltausstellung de-
monstriert wurde. Chagall hdlt an der Autonomie der Kiinste
fest, und er war offensichtlich nicht versucht, die grofien Staats-
auftrdge, die die Kiinstler in Frankreich erhielten, mit den en-
thusiastischen und noch weitgehend selbst verantworteten In-
itiativen wahrend der ersten Jahre der russischen Revolution
gleichzusetzen.

Chagalls Vorstellung entsprach es nicht, die Kiinste und eth-
nischen Kulturen politischen Konzeptionen, auch nicht der Re-
volution zu subsumieren. Das war wohl auch mit seiner hdufig
geduflerten Ablehnung alles »Literarischen« in der Kunst ge-
meint, worunter er einen vorgegebenen Sinnhorizont verstand.
Wohl aber konnten die Kiinste seines Erachtens einen selbstdn-
digen Beitrag zur Revolution leisten und im Bewuftsein der
Menschen einen revolutiondren Prozefl in Gang setzen, der ihre
Identitdten verdnderte. Jedenfalls war dies seine Position zur
Zeit der Oktoberrevolution gewesen.

Das Verhdltnis zwischen Kunst und Revolution zu bestim-
men, war fiir die Kiinstler und Intellektuellen in Paris bereits
seit den zwanziger Jahren ein wichtiges Moment ihrer Selbst-
definition. Auf dem Schriftstellerkongrefs von 1935, auf dem die
Mehrheit der Literaten zu einer Politisierung der Kunst im Sinne
der Volksfront tendierte, gehorte Jean Cassou zu den wenigen
Rednern, die auf der selbstdndigen Rolle der Kiinste insistier-
ten. Damit vertrat dieser frithe Biograph Chagalls eine dhnliche
Position, wie sie der Maler dsthetisch formuliert hat.

Mit dem linken Bildteil seiner Revolution divergiert Chagall
noch entschiedener von der politischen Linie der Volksfrontre-
gierung, die in den dreifdiger Jahren breite kiinstlerische Unter-
stiitzung fand. Er stellt nicht die schrecklichen Kriegsfolgen dar,
sondern - ungewohnt in seinem (Euvre - den bewaffneten Auf-
stand des Volkes. Nicht den Gleichschritt formierter Truppen
mit ihren Offizieren zeigt Chagall hier, mit denen er kritisch den
Ersten Weltkrieg charakterisiert hatte, sondern den spontanen,
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tumultuarischen Impuls des Volkes, das die Revolution in Gang
bringt oder verteidigt. Lenins Balanceakt ist zwischen dem
Kampf und den Kiinsten des Volkes plaziert, beide Seiten be-
dingen einander und ergeben das vollstandige Bild der Revolu-
tion.

Die Bereitschaft zur kriegerischen Verteidigung, durch die
sich die Revolution von Chagalls fritheren revolutiondren Bil-
dern unterscheidet, wird Chagall angesichts der unentschiede-
nen franzosischen Politik gegen den Faschismus betont haben.
Er hatte nicht nur Kontakt zu Fliichtlingen aus Spanien, z. B. zu
dem Dichter Rafael Alberti, sondern er verfolgte vor allem auch
den aggressiven faschistischen Antisemitismus mit Aufmerk-
samkeit und Sorge. Schon bei seinem Aufenthalt in Berlin 1930,
dann bei seiner Reise nach Wilna, wo er 1935 an der Einweihung
eines jiidischen Kulturzentrums teilnahm, hatte er die faschisti-
sche Bedrohung der Juden wahrgenommen. 1938, im Jahr der
Reichskristallnacht, malte er die Weif$e Kreuzigung mit der bren-
nenden, von deutschen Nationalsozialisten gepliinderten und
geschdandeten Synagoge, dem zerstorten Dorf und den fliich-
tenden und klagenden Juden. Auch hier ist oben links das be-
waffnete Volk mit roten Fahnen zu sehen, das herbeieilt, um die
Aggressoren zu vertreiben. Aber es ist nun ein kleiner Haufen,
seine Waffen sind unzureichend, und es bricht zu spat auf.

1940 stellte Chagall das Revolutionsbild in einer Ausstellung
in der Galerie Mai aus, die Yvonne Zervos organisiert hatte.
Heimlich, in einem Hinterzimmer wurde es gezeigt, wahrend
Chagall selbst schon vor den anriickenden Deutschen auf der
Flucht war. Hatte das Bild bei den Feierlichkeiten der Weltaus-
stellung keinen Platz gefunden, so wurde es nun als ein Signal
der sich formierenden Résistance akzeptiert. Diese war darauf
angewiesen, wieder allein auf die Kraft und Initiative der ein-
zelnen Individuen zu setzen, in denen fiir Chagall das eigentli-
che Movens der Revolution lag.

Chagalls Revolution, in der er Moderne und Tradition, Fort-
schritt und Beharren, Bewegung und meditative Versunkenheit,
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den blutigen Kampf und die Utopie von Liebe, Menschlichkeit
und Kunst zusammen sieht, war wohl nur einem Emigranten
moglich, der, wie Chagall 1937 schrieb, in jedem Land ein
Fremder, ein étranger, war, in Frankreich wie in Rufland. Er
lebte mit geteilten Loyalitdten und neigte daher zu Synthesen
statt zur Einseitigkeit und Isolierung von Positionen.
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Marc Chagall: Die Revolution, 1937





