Jutta Held
Die »Feminisierung« der Avantgarde.
Zur Kunst der Résistance: Eluard und Henri Laurens

Eluard, der mit vielen bildenden Kiinstlern kooperierte, Gedichte oder Einfithrun-
gen zu ihren Bildern schrieb oder umgekehrt zu seinen Versen Bilder entwerfen lief3,
hat mit Henri Laurens nur eine kleine Broschiire gemeinsam herausgebracht. Nicht
mehr als sieben Strophen sind es, denen Eluard den Titel »La derniére nuit« gab und
fiir die Laurens das Frontispiz entwarf.' Pierre Seghers schreibt, daB Eluard ihm die-
se Verse Anfang 1942 fiir die Revue Poésie 42 anvertraute. Als die Zensur ihre Publi-
kation verhinderte, habe Eluard ihn gebeten, sie dennoch drucken zu lassen und ihm
die Druckbo6gen zu schicken, damit er sie, eventuell vermehrt um weitere Gedichte,
in einem Bindchen herausbringen konne.> Ende Juni 1942 wurden diese sieben Stro-
phen tatsachlich in 65 Exemplaren gedruckt und zwar heimlich auf der Druckpresse
der Cahiers d’Art, die das Ehepaar Zervos der Résistance zur Verfiigung stellte.’
Eluard verbrachte den Sommer 1942 in Vézelay, wo die Zervos ansédssig waren. Ver-
mutlich ist hier die Publikation vereinbart und wahrscheinlich auch iiber das Fronti-
spiz entschieden worden. Eluard kannte Laurens iiber die Zervos, er soll den Bild-
hauer bei ihnen des 6fteren getroffen haben.*

Ende Mai 1942 erschossen die Nazis drei Kommunisten, Jacques Decour, Po-
litzer und Jacques Solomon, die an der ersten Nummer der Lettres Frangaises gear-
beitet hatten, dem nachmaligen Organ der Résistance. Dies soll der unmittelbare
AnlaB fir Eluard gewesen sein, La derniére nuit zu veroffentlichen.’

Eluard arbeitete gleichzeitig an dem Gedichtband Poésie et Vérité 1942, dessen
Erscheinungsdatum, der 3. April 1942, wohl fiktiv ist — um eine zusitzliche Geneh-
migungspflicht, die ab Mai 1942 gefordert wurde, zu umgehen — der aber etwa um
diese Zeit tatsdchlich herauskam. Auch in dieser kleinen Gedichtsammlung, deren
Erstausgabe 28 Seiten umfal3t, ist La derniére nuit enthalten; es bildet den Schluf3,
wihrend am Anfang Eluards beriihmtestes Résistance-Gedicht steht, La liberté. Ei-
ne zweite, erweiterte Ausgabe erschien im Februar 1943. Eluard ibermittelte von
dieser Ausgabe 500 Exemplare an Parrot in die Zone sud, die freie Zone Frank-
reichs, damit sie dort verbreitet wiirden. Im Prinzip wandte sich Eluard mit diesen
Gedichten an ganz Frankreich, ja an das besetzte Europa. Der Band wurde u.a. bei
der Revue Fontaine in Algerien nachgedruckt und iiber Nordafrika in die verbiinde-
ten Linder verbreitet. Er wurde mit dem Flugzeug tiber den besetzten Gebieten
Frankreichs abgeworfen. La liberté wurde auBerdem iiber den Rundfunk, so tber
BBC, verbreitet.®

Eluard selbst gehorte der Résistance, d.h. dem Front National des Ecrivains bis
Ende 1942 noch nicht direkt an. Im Dezember 1942 nahm jedoch Claude Morgan
Kontakt mit ihm auf und bat ihn um seine Mitarbeit an den Lettres Francaises. Elu-
ard akzeptierte, und er trat gemeinsam mit seiner Frau 1942 erneut der Kommunisti-
schen Partei bei. Er verlangte jedoch, da man den literarischen Charakter der Lett-
res Frangaises betonen solle, und er lief3 sich ausdriicklich garantieren, daB die Partei
nicht versuchen werde, Einflu auf seine literarische Arbeit zu nehmen.’
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Anfang April 1943 fand ein heimliches Treffen zwischen Aragon, Elsa Triolet
und Eluard statt, das der Auss6hnung der beiden Dichter diente, die ehemals ge-
meinsam der Surrealistengruppe um Breton angehort hatten. Aragon hatte sich je-
doch bereits 1932 von den Surrealisten im Konflikt getrennt.® Aragon und seine Frau
Elsa Triolet organisierten in den zwei Zonen Frankreichs den Front National des
Ecrivains. In Absprache mit dieser Organisation bereitete Eluard nun den Band
L’honneur des poétes vor, eine Ausahl von Gedichten aus der Résistance, fiir den er
das Vorwort schrieb. Als Erscheinungsdatum wurde der 14. Juli 1943 gewihlt. Der
zweite Band mit dem Untertitel Europe trigt das ebenfalls symbolische Datum 1.
Mai 1944. Mit diesen Erinnerungstagen reklamiert Eluard die Tradition der franzo-
sischen Revolution und der Arbeiterbewegung fiir die Résistance.

Noch auf dem Schriftstellerkongre3 von 1935 in Paris, der die Intellektuellen
gegen den Faschismus zu mobilisieren suchte, hatte sich Eluard im Hintergrund ge-
halten. Er war es allerdings, der die Rede Bretons vortrug, der selbst nach seiner
handgreiflichen Auseinandersetzung mit Ilja Ehrenburg von der Rednerliste gestri-
chen worden war. Eluard nahm also eine vermittelnde Position und Rolle zwischen
den Organisatoren des Kongresses, die dem kommunistischen oder dem biirgerlich
liberalen Lager zugehorten und den linksradikalen Surrealisten um Breton ein.
Doch erst jetzt, in der Résistance, erhalt seine literarische Arbeit eine unmittelbar
praktisch politische Funktion. Die Widerstandsorganisationen erwarteten nicht nur
ein Solidaritatsbekenntnis der Schriftsteller, sondern sie forderten nun deren spezifi-
sche Kompetenzen; ihre Dichtung gewinnt in der Résistance direkt eingreifende, po-
litisch organisierende Funktion. Die Untergrundliteratur diente dazu, so sah es Elu-
ard’, dem franzosischen Volk die sprachliche Artikulationsfihigkeit zuriickzugewin-
nen, ein erster Schritt, um den Schock, die Wehrlosigkeit und die Entwaffnung
durch den deutschen Uberfall und Sieg zu iberwinden, Ohnmachtsgefiihle, die wie-
derholt beschrieben worden sind: »retrouver, pour nuire a ’occupant, la liberté d’ex-
pression. Et partout en France des voix se répondent, qui chantent pour couvrir le
lourd murmure de la béte, pourque les vivants triomphent, pour que la honte dispa-
raisse. Chanter, lutter, crier, se battre et se sauver. Une vaste solidarité s’établit qui
permettra la publication, en juillet 1943, du premier volume de L’honneur des poé-
tes«. 1

Wie gesagt war Eluard keineswegs geneigt, mit seinem Eintritt in die Kommu-
nistische Partei und seiner Arbeit fiir die Résistance auf die Autonomie seiner litera-
rischen Produktion zu verzichten. Doch er sieht die Notwendigkeit, die Dichtung
von innen her zu politisieren. Damit sie nicht zur belanglosen Wortspielerei verkam,
mufte sie den Untergrund wihlen. Sie sprach aus der Opposition heraus, die die Sur-
realisten zwar immer gewollt hatten, doch deren Bedingungen nun nicht mehr frei
wahlbar waren. »... il fallait bien que la poésie prit le maquis. Elle ne peut trop long-
temps jouer sans risque sur les mots. Elle sut tout perdre pour ne plus jouer et se
fondre dans son éternel reflet: la vérité trés nue et trés ardente«.'' »Une fois de plus
la poésie mise au défi se regroupe, retrouve un sens précis a sa violence latente, crie,
accuse, espére«.'? Eluard nimmt hier endgiiltig Abschied von den dichterischen Ex-
perimenten der Surrealisten, die davon ausgingen, Semantik aus der Sprache selbst
generieren zu konnen.

Nicht nur die Intellektuellen, deren literarisches und politisches Engagement
in der Résistance zusammenfiel, verstanden ihre Arbeit als revolutiondres Tun.
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Auch De Gaulle sah es so und hat daher diesen Widerstand in Frankreich mit Mif3-
trauen verfolgt. Es gelang nur mit Miihe, ihn zu bewegen, eine Abordnung des Co-
mité National des Ecrivains zu empfangen. Erst im Juni 1942 wurde die Résistance
von London anerkannt, aber lediglich als Informationsquelle.”® De Gaulle wollte
Frankreich von auflen befreien; jede Selbstbefreiung schlofl die Gefahr der Revolu-
tionierung der gesellschaftlichen Verhéltnisse ein. So lie3 er iber BBC verbreiten:
»Le peuple frangais se replie sur lui-méme, chacun dans son foyer ferme les yeux et
les oreilles. Chacun en silence attend la libération«.'* Das genaue Gegenteil war die
Absicht der Dichter in der Résistance, Eluard hat es ausgesprochen: die Augen und
Ohren dem Volk zu 6ffnen, ihm seine Sprachfdhigkeit zuriickzugeben, das lastende
Schweigen zu brechen.

1I.

Das Frontispiz zu Eluards La derniére nuit (Abb. 1) stellt den Mord an einer Frau
dar. Beide, die Frau und den Morder, sehen wir nur fragmentarisch im Bild. Die
Frau erscheint am unteren Bildrand, ihr Kopf ist dem Téater zugewendet, der Mund
schreiend gedffnet. Ein diinner, verkiirzter Arm ist erhoben, die langfingrige Hand,
die eher kraftlos ist und Entsetzen statt Abwehr signalisiert, umfédhrt den Kontur des
Kopfes. Diese Hande finden sich dhnlich in der Skulptur Femme fleur, die Laurens
ebenfalls 1942 schuf und die wohl ebenfalls einen Gegenentwurf zu mannlicher Ge-
walt bezeichnen diirfte.'> Der Ansatz der rechten Schulter der Frau ist eben ange-
deutet, die Briiste durch zwei einander iiberschneidende, unregelméfBige ovale For-
men bezeichnet, der restliche Korper ) 45 )
versinkt unterhalb des Bildrandes. Der 1”Henr|.Lauren.s y Frontisnizzu fac) Exard sLa der.
= 5 3 niere nuit«. Radierung
Korper des Morders ist noch amorpher to
als der der Frau, der Zusammenhang
der Glieder kaum herzustellen. Er
scheint zu knieen; sein linkes Bein ist
angewinkelt, der FuB} vor das rechte
Knie gesetzt, das den Boden beriihrt.
Dieser Boden wird allerdings nicht de-
finiert, und so bleiben die Distanzen
zwischen beiden Figuren ungeklart.
Der linke Arm des Taters ist erhoben
und vom oberen Bildrand tberschnit-
ten. In der rechten Faust hélt er den
Dolch, der einen Zahnschnitt, wie eine
Séage, hat, dessen Zickzacklinien am
rechten Bildrand groBformig wieder-
holt sind.

Dies Frontispiz zu Eluards La
derniére nuit gehort zu den Zeichnun-
gen und Radierungen, die durch die
Apokalypse angeregt sind. Laurens ar-
beitete wohl nicht zufillig seit 1939,
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2 Henri Laurens, »L’exterminée«. Radierung 3 Henri Laurens, » L’ange exterminateur«. Radie-
rung

dem Jahr des Kriegsbeginns, an diesem Themenkomplex.'® Zwei dieser Radierun-
gen sind wohl als Vorstufen zu dem Frontispiz anzusehen. Das Blatt »L’exterminée«
(Abb. 2), die Hingerichtete, hat Laurens fir die Frau verwendet. Auf einem zweiten
Blatt sehen wir die Figur des Morders in deutlicheren Umrissen und in ganzer Ge-
stalt. Wir erkennen nun auch, daf es nicht ein Mann ist, der die Frau totet, sondern
ein Engel, »L’ange exterminateur« (Abb. 3), der hinrichtende oder Racheengel."
Die gezackte Linie entlang dem rechten Bildrand kénnen wir nun als Abbreviaturen
der Fligel des Engels deuten. Auf dem Frontispiz hat Laurens die beiden einzelnen
Figuren inhaltlich aufeinander bezogen. Sie erscheinen nun jedoch fragmentiert, die
Korpervolumina, die auf den Einzelbléttern noch greifbar sind, verschwimmen, und
die Proportionen der Glieder zueinander sind gestort.

Die Engel mit Schwert, der sog. Erzengel zu Pferde mit der Waage des apoka-
lyptischen Reiters'® sind Zeichnungen, mit denen Laurens den Krieg darstellt. Unter
der Metapher der Apokalypse versuchen viele, die Physiognomie dieser Jahre zu er-
fassen, in welchem politischen Lager sie auch stehen. Drieu La Rochelle hat die drei-
Biger Jahre, die Auseinandersetzungen mit dem Faschismus, die sich 1934 in Frank-
reich erstmalig zuspitzten, unter das Bild der Apokalypse gestellt.' Mit einer sol-
chen apokalyptischen Metaphorik beklagte auch Maurice Denis den Sieg der Deut-
schen: »C’est un cataclysme mondial, une catastrophe cosmique... J’ai peur que ma
raison ne sombre devant I'intensité du mal et cette suite enchevétrée d’événements
diabolique, toujours au profit de I'ennemi implacable, le démon allemand«.” Es
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durfte auch nicht zuféllig sein, daf3 1942
eine Buchpublikation zur Apokalypse
von Angers erschien.?!

In der Kriegsikonographie gibt es
eine lange Tradition, Kriege durch den
Kampf der Engel gegen Ddmonen zu
reprisentieren, um sie als gerechten, ja
heiligen und religiosen Krieg zu legiti-
mieren. Der Erzengel Michael ist im
Krieg 1870/71 und im Ersten Weltkrieg
unzihlige Male als Vertreter des Deut-
schen Reiches gegen Frankreich einge-
setzt worden.” Auch Brekers »Ré-
cher«, der die Schlange bezwingt, steht
in dieser Tradition® (Abb. 4).

Im zwanzigsten Jahrhundert sind die
negativen Engel nicht selten, die nicht
langer rettende Schutzgeister sind, son-
Ll dern im Gegenteil Tod und Katastro-
4 Arno Breker, Der Récher. Gipsmodell phen ankiindigen und sie selbst herbei-

fithren.”* An Max Ernsts »Hausengel«
wire zu denken, der zertrampelnd iiber die Erde zieht, auch an die Engel von Klee
und an Benjamins Engel der Geschichte. Rilkes Verdikt aus den Duineser Elegien,
»Ein jeder Engel ist schrecklich«, scheint ein Bekenntnis der Avantgarde zu sein, das
sich wohl nicht nur aus apokryphen religiosen Traditionen herleitet, sondern eine
dialektische Verkehrung der offiziellen kriegerischen »Staatsengel« sein diirfte, de-
ren Siege die kritische Moderne nicht mehr gutheiflen kann.

Alles spricht daftr, da Laurens’ Engel an diesen herrschaftlichen Boten aus
Deutschland erinnern sollte. Der himmlische Sieger vertritt nicht mehr die gerechte
Seite, denn er totet hier nicht Ddmonen, sondern eine wehrlose Frau.

Nach dem Krieg wurde Laurens von der Stadt Quimper beauftragt, ein Denk-
mal fiir seinen Freund Max Jacob zu gestalten, der in einem deutschen Konzentra-
tionslager starb. An diesem Monument, das nicht vollendet wurde, arbeitete Lau-
rens 1946. Philippe Jacques, der ihn besuchte, beschreibt es folgendermalen: »Un
socle cubiste au devant duquel vient s’épingler le corps foudroyé d’un archange«.
Laurens hatte sich von dem Vers Jacobs »L’archange fou-droyé« anregen lassen.*
Der Engel verkorpert bei Laurens also einzig und allein Krieg und Faschismus, der
Kinstler bleibt konsequent bei dieser negativen Deutung der biblischen Figur (wéh-
rend er bei »positiven« Allegorien stets auf die griechische Mythologie zuriickgriff).

In der gemordeten Frau diirfen wir eine Anspielung auf Frankreich sehen, La
France meurtrie, das gemordete Frankreich, wie es in einer oft variierten Metapher
seit der Niederlage angerufen wird.” Am bekanntesten diirfte in der Résistance die

»Ode a la France meurtrie« gewesen sein, die Pierre Seghers 1940/41 verdffentlich-
t€.27
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111.

Wenn Laurens in dem mordenden Engel Deutschland und in der sterbenden Frau
Frankreich assoziiert, so hat er diese Deutungsmaéglichkeit doch auch wieder verun-
klart. Wir konnen in dem Morder kaum cinen Engel erkennen, wenn wir nicht die
angefithrten Zeichnungen bzw. Radierungen von Laurens mit berticksichtigen. Of-
fensichtlich wollte er nicht, daB tiber dieser politischen Allegorie die primére Bild-
ebene tibersehen wird, namlich der Mord eines Mannes an einer Frau.

Es st auffillig, wie sehr sich in den dreiBiger und vierziger Jahren die bildlichen
Stellungnahmen zu Krieg und Faschismus mit der Geschlechterproblematik ver-
quicken, ja zu einer Frage der Sexualitdt zu werden scheinen und um das imaginire
Weibliche kreisen. Masson und Matta erfinden brutale Geschlechterkampfe. Bell-
mer stellt seine Experimente mit der Puppe vor und entdeckt bei der Zerlegung und
monstrosen Neuordnung ihrer Glieder einen »Widerspruchsgeist« im Inneren des
Organismus, der sich den mechanischen, rationalen Funktionsabliufen widersetzt.?
Misogynie und sadistische Destruktionswiinsche farben vielleicht gerade die Bilder
ein, die im Kreis um Bataille entworfen wurden. Die Néhe zu Nietzsche, die hier ge-
pflegt wurde, fithrte in diese Richtung.”” Aber auch Picassos Bilder des Weiblichen
waren zwiespéltig, und das fiel bereits seinen Freunden auf. Penrose hat diese Ambi-
valenzen bei Picasso so beschrieben: »... he could disclose not only the subtle chan-
ges of objects but also the underlying emotions in different aspects of the same wo-
man. She was at once a radiant angel, the giver of life and paragon of beauty, and a
frightening monster, the evil symbol of death«.*’

Die »Entdeckungen der dialektischen Geheimnisse des Menschen« war das ur-
eigenste »Gebiet« der Surrealisten, wie Nezral 1935 in seiner Kritik an dem Schrift-
stellerkongreB formulierte.*! In dieser Dialektik sah er — im Einklang mit Breton —
das revolutionére Potential der Subjekte, das die Volksfrontpolitik des Internationa-
len Schriftstellerkongresses von 1935 seines Erachtens verriet.

Eluard hat dieser Konzeption des Geschlechterverhiltnisses als eines Kamp-
fes, zu der man sich im Kreis um Bataille und die Surrealisten bekannte, nie ganz zu-
gestimmt. Er war sicher derjenige unter den Surrealisten, fiir den die »imago Frau«
am wenigsten durch Gewalt- und Zerstérungsphantasien »deformiert« war. Den
Dualismus der Geschlechter wollte er nicht als unausweichlichen Kampf und Ant-
agonismus verstanden wissen, sondern als Ergdnzung und Angleichung. In seinem
personlichen Leben strebte er ein symbiotisches Verhéltnis zu Frauen an, dem die
Utopie der Bisexualitit und Androgynie vorschwebte.* Bei dieser Utopie gingen
die Surrealisten von einer materialistischen Anthropologie aus; die Frau wurde als
das Andere im kérperlichen Sinne anerkannt und »fleischlich« amalgamiert.*

In Eluards Dichtung gibt es zahllose Beispiele fiir diese Wertsetzung. Seine
Poesie kann als Zeugnis fiir die Feminisierung der Kultur gelten, die in den dreiBiger
und vierziger Jahren zumindest zu einer machtvollen »Untergrundbewegung« der
Avantgarde wird (s.u.). Weite Felder des Imaginaren (d.h. der Visualisierungen des
UnbewuBten) durchzieht die Verarbeitung der Geschlechterproblematik, oder,
symbolisch verschoben, die Neudefinition des Weiblichen.

Durch Inversionen und dialektische Bilder bringt Eluard die Stereotypen des
Minnlichen und Weiblichen durcheinander, und er neigt dazu, dem Weiblichen den
Primat zu geben; so, wenn er den Mann als die Erde bezeichnet (mit »désert« assozi-
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iert), die von der Frau befruchtet wird.** Alle Produktivitit, gerade auch in der
Dichtkunst, schreibt er dem Weiblichen zu.

Diese »kampflose« Anerkennung des Weiblichen, ja seine Identifizierung mit
ihm, vertrat Eluard noch klarer und entschiedener seit dem Beginn der europdischen
Kriege, zuerst des Spanischen Biirgerkriegs, dann des Zweiten Weltkrieges und der
deutschen Besetzung Frankreichs. Es ist kein Zufall, dal Eluard sich im gleichen
MaBe von den Surrealisten distanziert. Seine Freunde bemerkten durchaus diese
auffillige »Feminisierung« seiner Haltung, die wie eine Reaktion auf den Ausbruch
der Kriege verstanden werden kann. Penrose hat von dem gemeinsamen Sommer in
Cornouailles berichtet, wo Eluard, Picasso, Max Ernst, mit ihren Frauen 1936 zu-
sammentrafen und dem nachfolgenden Sommmer 1937 in Mougins. Das beherr-
schende Thema der Gespriache war der Spanische Biirgerkrieg.” Eines Morgens
iiberraschte Picasso die Freunde mit einem Portrait Eluards, in dem er den Dichter
als Frau dargestellt hatte.*® — In demselben Jahr 1937 schrieb Eluard sein Gedicht La
victoire de Guernica zu Picassos Gemaélde. Es spricht von der Verteidigung der Frau-
en und Kinder, vom »trésor« des Weiblichen, der im Krieg zuschanden kommt:
Vers IX: »Les femmes, les enfants ont le méme trésor/ Dans les yeux/ Les hommes le
défendent comme ils peuvent«.

Vers XII: »Hommes pour qui ce trésor fut chanté/ Hommes pour qui ce trésor fut ga-
ché«.

Eluard neigt dazu, die Macht des Angreifers zu verringern, Bilder zu entwer-
fen, die der Wirklichkeit dialektisch entgegengesetzt werden. So spricht er von dem
Sieg Guernicas angesichts der tatsachlichen Katastrophe. La derniére nuit enthalt die
Zeile: »ce petit monde meurtrier« — das ist die Seite der Sieger, die sich gegen den
Unschuldigen wendet — und am Ende des Gedichts heifit es: »C’est aux foules de
comprendre/ la faiblesse des meurtriers«. So wie er Inversionen des Médnnlichen und
Weiblichen vornimmnt, so auch von Macht und Ohnmacht. Die Morder sind die
Schwachen, dagegen sind die Ohnméchtigen, tendenziell die Frauen, diejenigen, die
— dialektisch gewendet — Stirke und Leben bewahren. Es liegt an den Massen, dies
zu erkennen, ruft Eluard sie im Sinne der Résistance an.

Obwohlin dem Gedicht La derniére nuit nicht von Frauen die Rede ist, und ob-
wohl es sich auf den Tod bekannter Widerstandskdmpfer, von Ménnern also, be-
zieht, war es zweifellos in Eluards Sinne, daf3 das Bild des Frontispiz den Mord an ei-
ner Frau zeigt. Der Krieg bedeutet Ausléschung des Lebens, aller kreativen Mog-
lichkeiten, auch der Poesie, und all dies fa3t Eluard immer wieder unter dem Bild
der Frau und der Liebe zuammen. Sein Gedicht La victoire de Guernica ist nur ein
Beispiel unter vielen. Der Widerstandskampf erscheint im Zeichen und unter dem
Bild der Frau.”’

Iv.

Die zur Kollaboration bereiten Dichter und Literaten griffen den nationalsozialisti-
schen Kult des Ménnlichen positiv auf, ja sie sahen in der Vernachléssigung gesunder
Korperlichkeit einen Grund fiir Frankreichs Niederlage. »Le mal est dans I'oubli du
corps« schreibt Drieu La Rochelle®, von dem sich Eluard in einem Brief vom 14.
September 1942 ausdriicklich distanzierte. Montherlant war derjenige unter den
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Dichtern, der das Vaterland und seine Verteidigung am engsten mit der Vorstellung
des Méannlichen verkniipfte, »I'instinct guerrier et le gotit du risque, défense de la tri-
bu ou de la patrie«, und er spricht voll Hochachtung von den Japanern »de I’ére an-
cienne, die ihre Frauen und Kinder tdteten, wenn sie ins Feld zogen.40 Drieu La Ro-
chelle sieht auf dieser Seite des »purement viril« zugleich »le purement terrestre, le
purement >solaire« et 'acceptation et ’exaltation de la vie dans sa somme brute et im-
médiate de violence...«.*' Nur ein »socialisme viril« kann Europaretten, nur die jun-
gen Franzosen, die sich in ihren »communautés viriles« fern von den Frauen und
Kindern halten, werden ihn verwirklichen kénnen. So sieht es Armand, ein weiterer
Autor der Nouvelle Revue Francaise®, die zur Zeit der Besatzung in den Handen der
Kollaboration war.

Aragon dagegen, wirft Drieu La Rochelle ihm vor, habe im Krieg nur Liebes-
gedichte geschrieben, und er sei unfahig, eine »ménnliche Moral« zu vertreten. Ge-
gen Montherlants Glorifizierung des Méannlichen hatte Aragon den »culte de la fem-
me«* verteidigt. Diesen Disput greift Drieu La Rochelle auf und stellt sich auf die
Seite Montherlants.*

Eluards Dichtung ist also kein Einzelfall. Louis Parrot, mit dem Eluard wih-
rend der Besatzung in stindigem Kontakt war, beschwort in seinem manifestartigen
Text von 1941/42 die alte Symbolfigur der Ohnmichtigen®, die Jungfrau Maria.
Nicht die »reale« Maria der christlichen Religion erscheint ihm als Hoffnungstrige-
rin, sondern ihr Bild, das Malouel als »feine Silhouette« auf dunklem Grund, »sur la
nuit des ages« gemalt habe. Die Zeit, aus der das Bild stammt, das vierzehnte Jahr-
hundert, nennt Parrot eine der ungliicklichsten Epochen der franzosischen Ge-
schichte, als Paris nichts als die Hauptstadt besetzter Provinzen war, und er ver-
gleicht diese Zeit mit der Gegenwart. Die Dichtung von Aragon und Eluard verbrei-
te heute den Schein der Hoffnung wie damals das Marienbild von Malouel.*®

In Ansitzen entwickeln auch die bildenden Kiinstler in Frankreich im Widerstand ei-
ne Ikonographie und Motivik, die sich subversiv auf die faschistische oder faschi-
stisch angeeignete Kunst und Kultur, speziell die deutsche, bezieht und einen Ge-
genentwurf darstellt. Masson beginnt 1939 eine Reihe imaginérer Portrits zu zeich-
nen, vor allem von deutschen Dichtern und Denkern. Es ist nicht ausgeschlossen,
daf3 Masson, der gleich 1940 vor den deutschen Faschisten floh und von Marseille aus
in die USA emigrierte, durch Benjamins Briefsammlung Deutsche Menschen dazu
angeregt wurde, die 1936 in der Schweiz erschien. Sicher ist, da3 Benjamin Werke
von Masson gekannt hat, denn er erwdhnt z.B. das Nietzsche-Heft der Zeitschrift
Acéphale, fir das Masson die Illustrationen zeichnete. Sehr wahrscheinlich hat aber
auch Masson von Benjamin gewuf3t oder ihn gekannt. Bataille und Klossowski wa-
ren gemeinsame Freunde und an den Veranstaltungen des College de Sociologie hat-
ten beide Anteil.”’ Benjamins Gedanke, dem faschistischen Deutschland eine ande-
re deutsche Tradition entgegenzusetzen, konnte Masson zu seinen Portrét-Zeich-
nungen angeregt haben, in dessen Werk zuvor kein Interesse an deutscher Geistes-
geschichte zu entdecken ist. Eluard verfahrt mit seinem Gedichtband Poésie et vérité
1942 genauso. Der Titel spielt auf Goethes Dichtung und Wahrheit an. Mit dem Zu-
satz der Jahreszahl 1942 wird zugleich die ganze Problematik dieser idealistischen
Traditionslinie umrissen. Dem zweiten Band von L’honneur des poétes, einer Samm-
lung von Résistance-Gedichten, gab Eluard den Untertitel Europe. Das umschrieb
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nicht nur die Tatsache, da} die Widerstandsgedichte aus ganz Europa stammen, son-
dern es weckte in der damaligen Situation dariiber hinaus den Gedanken an die in-
ternationale Arbeiterbewegung und konterkarierte die faschistische Europaidee.
Gerade die franzosischen Faschisten proklamierten unter der Besatzung die Vorstel-
lung von einem neuen Europa unter deutscher Fithrung, in das sich Frankreich inte-
grieren solle.*®

Uber die Kollaboration franzosischer Intellektueller und Kiinstler versuchten
die Deutschen mit einer durchaus geschickten, erstaunlich toleranten Kulturpolitik,
die den Besiegten ihre kulturelle Identitdt zu lassen schien, dem franzdsischen Volk
diese faschistische »Herrenkultur« zu oktroyieren.

Seit 1941 wurden in den Journalen, die in Paris erschienen und das Ziel hatten,
die kulturelle Kooperation zwischen Deutschland und Frankreich zu foérdern, d.h.
konkret, franzosische Intellektuelle und Kiinstler zur Kollaboration zu bewegen,
Abbildungen der Werke von Breker, Albiker, Thorak, Kolbe, Vlaminck und ande-
ren veroffentlicht. Breker, der bereits in den zwanziger Jahren in Frankreich gelebt
hatte, dessen Frihwerk sich an Rodin orientierte und der von Maillol gelernt hatte,
war fiir die Nazis der ideale Vermittler zwischen franzésischen und deutschen Kiinst-
lern.*’ Es war nicht nebenséchlich, daB es ein Bildhauer war, der in Frankreich als
die Symbolfigur der neuen, nationalrevolutiondren Kunst vorgestellt wurde. Wih-
rend die inkriminierte Avantgarde vor allem von Malern hervorgebracht und getra-
gen wurde, war unverkennbar, daf3 die Bildhauer — Maillol und Despiau waren die
prominentesten Beispiele — eher der klassischen Tradition verbunden geblieben wa-
ren. Die Ateliermalerei, die in elitarer Isolation geschaffen wurde und sich eine »mo-
dernité gratuite« leistete, wurde nicht unter die zukunftsfihigen Kiinste gezéhlt,
wohl aber — nach der Architektur und dem Film — die Bildhauerkunst.” Es sprach
nicht nur die traditionellere Formensprache fir sie, sondern vor allem die Moglich-
keit, sie wirksam in die neue »pratique monumentale« einzubeziehen®', die der Inte-
gration von Kunst und »vie de la nation« zu dienen hatte.*® Ein »haut sentiment col-
lectif« konnte am ehesten durch diese Kunst erzeugt werden, wie schon Ozenfant
1934 bemerkte.”

Autobahnen, riesige Stadien, »des monuments grandioses« erklirte man zu
den vorrangigen Bauaufgaben, denen sich die Kinstler zuzuordnen hitten. Die
Kunstpraxis soll »avant tout tendre au grandiose, qui laisse une impression plus dura-
ble«, und dieser Wirkungsabsicht konne die Skulptur besser entsprechen als die Ma-
lerei.”* Es war konsequent, daf} gerade relativ viele Bildhauer zu der nachmals be-
riichtigten Reise nach Deutschland aufgefordert wurden.>

Bei diesem Versuch der faschistischen Kulturpolitik, die Kiinste neu zu orien-
tieren, muflite der Breker-Ausstellung in Paris ein hoher Stellenwert zugemessen
werden. Sie wurde am 15. Mai 1942 in der Orangerie er6ffnet und hat viel enthusia-
stischen Respons gefunden. Pierre Laval sprach zur Er6ffnung, Cocteau schrieb sein
»Salut a Breker« —allerdings bleibt die Metaphorik seiner Eloge, die der »Nachtsei-
te« der Moderne entstammt, den faschistischen Klischees eher fern.>® Hingegen evo-
ziert die Begrifflichkeit der meisten Ansprachen und Kritiken konsequenter die ge-
wiinschten emotionalen Muster. Sérénité, noblesse und héroisme sind die beschrei-
benden Termini; das Ideal der Hoffnung und des Mutes wird beschworen, Energie,
korperliche und moralische Gesundheit der Brekerschen Gestalten betont. Herois-
mus und Virilitdt bescheinigte in diesen Jahren Raval sogar den Skulpturen Maillols
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— obwohl dieser Kiinstler doch iiberwiegend Frauenkorper gestaltet hat” —, die nun
ebenfalls dem faschistischen Kunstideal zugeschlagen werden.”® Immer wieder wird
die klassische Formensprache der Werke Brekers hervorgehoben, die jeder im Ge-
gensatz zur Kunst der Avantgarde sah. Unter den Skulpturen, die 1942 in Paris aus-
gestellt wurden, waren die folgenden: Messager, L’eclaireur, La vie active et médi-
tative, Sacrifice, Guerrier blessé, Camarades, Grace, L’aube, L’éveil, Psychée, La
paix, Promethée.”

V.

Der Unterschied zu den Werken von Laurens, die dieser unbeirrt durch die offizielle
Kunstpolitik in den Jahren der Besatzung schuf, ist eklatant. Sein Blatt zu Eluards
Gedicht sowie seine Skulpturen aus dieser Zeit beziehen sich wie Kontrafakturen auf
die kunstlerischen und kulturellen Muster der Okkupanten. Herrschen bei Breker
ménnliche Figuren vor, so gestaltet Laurens ausschlieBlich weibliche Koérper (Abb.
5). Statt der aufgereckten Helden bildet Laurens nur liegende, lagernde und kauern-
de, nie stehende Figuren. Den pathetischen, raumgreifenden und energischen Ge-
sten des deutschen Kiinstlers setzt er eine verhaltene, ganzlich unrhetorische Kor-
persprache entgegen. In sich gekehrte, gegen die AuBlenwelt sich verschlieBende
Formen und Gesten ohnmichtiger Abwehr sind seine Antwort.*’ Er zeichnet immer
wieder einen geduckten, kauernden Frauenkorper, das Gesicht wird von den gefé-

5 Henri Laurens, La Nuit. Bronze, Hannover, Sprengel-Museum
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7 Henri Laurens, L’adieu. Stein

6 Henri Laurens, Femme accroupie. Bleistift. Privat-
besitz

cherten Hinden wie im Schrecken verdeckt (Abb. 6). Nicht Morgenréte und Erwa-
chen nennt er seine Skulpturen, sondern »Abschied« (Abb. 7), »Dormeuse« und
»Nuit«. Erst 1944, im Jahr der Befreiung, findet er Titel wie »L.’Aube« und »Matin«.
Er zeichnet und gestaltet nun wieder aufrecht stehende oder sich erhebende weibli-
che Figuren® (Abb. 8). Dem offiziellen Virilititskult setzt er seine Imaginationen
des Weiblichen entgegen.

Seit den dreiBiger Jahren hatte Laurens nahezu ausschlieflich die Frau zum
Motiv seiner Skulpturen gewéhlt. Sie sind als Hommage an die Frau oder das Weib-
liche verstanden worden. Ganz sicher wecken sie nicht den Verdacht, es konne sich
um sadistische Imaginationen eines Frauenverédchters handeln, wie er angesichts
mancher verzerrter Frauenkorper von Picasso formuliert worden ist.®? Die skulpier-
ten Frauen von Laurens lassen weder den Gedanken an Engel noch an Monster auf-
kommen, wie sie Penrose angesichts der gemalten Frauenkorper von Picasso duf3er-
te. Polare Spannungen, extreme Positionen, sind seine Sache nicht. »D’ailleurs, je
n’ai pas un tempérament violent« schreibt er iiber sich selbst.®® »Un étre a téte lucide
bien que point encore délié tout a fait de ses attaches avec la faune et la flore« be-
schreibt ihn Leiris. Die kiinstlerische Utopie, die Leiris in seinen Frauenkdrpern ver-
dichtet sieht, stimmt damit iiberein: »il fallait bien qu’Henri Laurens —aux doux yeux
chevalins —nous la donnét: image de ce que pourrait étre une vie libre dans le nouvel
age d’or dont il souhaite la venue.«* Kahnweilers Erinnerung, daf} Laurens den An-
archisten der Bonnot-Gruppe nahegestanden habe, daf3 »Fundamentally, he remai-
ned an anarchist in the true sense all his life«®, fiigt sich diesem Bild ein und macht
seine entschiedene Haltung wéahrend der Occupation verstandlich. Die Kollabora-
tionspresse attackierte ihn.% Laurens gehorte zu den Unterzeichnern eines Protest-
schreibens gegen Vlaminck, der im Schutze der deutschen Besatzung Picasso vehe-
ment angegriffen hatte: dieser habe die franzosische Kunst »a la négation, a I'impuis-
sance, a la mort« gefiihrt, und tber die avantgardistische Kunst schreibt Vlaminck
»le malade manquait de force«.%’
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8 Henri Laurens, Le matin. Bronze. Hannover, Sprengel-Museum

Dem Klassizismus der Brekerschen Kunst, der Feier des ungebrochenen, integralen
Kérpers, der Eindeutigkeit und Entschiedenheit der Formen kontrastiert Laurens
die Auflésung der Korperlichkeit, das Amorphe, Fragmentarische und Dispropor-
tionale. Selten hat Laurens die Volumina, die schlieBlich das Medium seiner Kunst
waren, so negiert wie mit diesem Frontispiz. Wir sahen, daf3 die beiden Einzelblat-
ter, »L’exterminée« und »L’ange exterminateur« vergleichsweise der traditionellen
Bildhauergrafik mit ihren klar umrissenen, plastisch gedachten Volumina nahesteht.
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Laurens scheint in seiner Radierung zu Eluards Gedicht sein eigenes Metier, die
Bildhauerei, zu verleugnen, diejenige Kunst, die unter der Besatzung gerade Kon-
junktur hatte. Der Monumentalitét dieser offiziellen Kunst antwortet er mit einer
Kunst minimalster Dimensionen. Der grandiosen Offentlichkeit und den ostentati-
ven Appellen an die ganze, geeinte Nation steht die Klandestinitat seines Blattes ent-
gegen, das sich an den verfolgten, unterdriickten, zum Schweigen gebrachten Teil
Frankreichs wandte.

Es wird aus Laurens’ Opposition gegen die Monumentalskulptur der Besatzungs-
zeit, gegen ihre Inanspruchnahme einer erzwungenen Offentlichkeit zu verstehen
sein, daf er sich noch in seinen 1951 aufgezeichneten Gedanken gleichgiiltig gegen-
iiber dem Aufstellungsort seiner Skulpturen zeigte. Er erstrebte keinen 6ffentlichen
Ort fiir sie, sondern meinte umgekehrt, daf3 die Skulptur den Raum quasi in sich
tragt, ihn beildufig strukturiert. »II suffit qu'une belle chose, une chose forte, existe.
Elle a son rdle, sa pesanteur. Elle exerce son influence... Méme si personne ne la re-
garde, elle reste efficace« und noch einmal erhebt er Einspruch gegen »das Monu-
mentale«. Wohl kaum ist es weit hergeholt, wenn wir in der »Sache«, von der er
spricht, »elle«, die Frau mit assoziieren.

Der beildufige Blick, die zerstreute Wahrnehmung, wie Benjamin sagt, gentigt
ihm fiir seine Skulpturen. Es besteht wohl eine Korrespondenz zwischen dieser ge-
wiinschten Rezeptionshaltung und dem, was er als Aufgabe seiner Kunst verstand:
»L’inconscient, c’est cela qu’il faut mettre a jour«®, das UnbewuBte, Verborgene,
das sich einer deklamatorischen Offentlichkeit entzieht und von ihr ignoriert wird.
Auch hier lie3e sich ein Vergleich mit der Arbeit Benjamins ziehen, der die Signatur
einer Epoche aus ihrem Imagindren zu entziffern suchte, das im Alltaglichen zwar
offen zutage tritt, aber dennoch sich der bewuf3ten Wahrnehmung entzieht. Es folgt
ebenfalls einer geheimen Logik, dafl diese Bereiche des stindig Gegenwartigen,
aber dennoch Ubersehenen unter Zeichen des Weiblichen vorgestellt werden.

VI

Die Linke streitet in der Résistance fiir diejenigen Werte, die traditionell als weiblich
gelten, und die real die elementaren Interessen aller Unterdriickten beriihren.®® Es
ist kein Zufall, da3 kaum mehr die Symbole der Arbeiterbewegung, jedenfalls nicht,
soweit sie Fortschritts- und Zukunftsvisionen zusammenfaBten, die Motive dieser
antifaschistischen Opposition der vierziger Jahre sind, sondern daB der Widerstand
unter Symbolen der Weiblichkeit steht. Dabei war Eluard, wie erwihnt, gerade un-
ter der deutschen Besatzung in die Kommunistische Partei eingetreten, wenn auch
mit Angsten um seine Kreativitat, die er durch die Organisation bedroht sah.”

Die alltdgliche Erfahrung faschistischer Gewalt und Unterdriickung lieB sich
nicht allein im Modell des Klassenkampfes verarbeiten. Sie verlief ja teilweise auch
quer zu diesen Klassenfronten und bedrohte jeden. Die Organisationen der Linken
waren in diesen Jahren jeglicher Offentlichkeit beraubt, sie arbeiteten im Dunkel,
verdrangt und heimlich. Es blieb ihnen nur noch, auf die Macht und Listen der Ohn-
machtigen zu bauen, auf die Subversion. Das hat das SelbstbewuBtsein der Résistan-
ce feminisiert.
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Die Kinstler der Résistance, die, wie Eluard, Aragon und andere, die der
Kommunistischen Partei angehoérten oder die, wie Laurens, sich nicht scheuten, mit
ihr in der Résistance zusammenzuarbeiten, hatten zweifellos den Faschismus zum
Hauptgegner. Mit ihrer »Feminisierung« der Kunst, einer Kunst der Verteidigung
des Weiblichen und traditionell weiblicher Werte, die sicher auch einen gewissen
Traditionalismus begiinstigte, trennten sie sich gleichzeitig auch von den Linksradi-
kalen unter den Surrealisten und im Bataillekreis, die dem Konzept einer permanen-
ten Revolution anhingen. Zu der Revolutionierung der Verhaltnisse, die bei den In-
dividuen ansetzen sollte, gehorte nicht zuletzt der Geschlechterkampf, den die
Kiinstler im Umkreis dieser linksradikalen Intellektuellen asthetisch entfachten.
Der ménnlich-weibliche Antagonismus, an den sie appellierten, stand fiir die Um-
wertung zwischenmenschlicher Verkehrsformen und fiir den Angriff auf symboli-
sche Grenzmarken im Inneren der Subjekte. Von dieser Vorstellung eines Ge-
schlechterkampfes, wie sie z.B. Masson artikulierte, trennten sich die Kiinstler der
Résistance, so wie die Volksfront den Gedanken an einen revolutiondren Biirger-
krieg aufgegeben hatte, in den der faschistische Angriffskrieg nach dem Leninschen
Konzept hitte verwandelt werden miissen.”" Freilich bezog die Résistance damit ei-
ne letzte Ruckzugsposition — nicht ohne Anerkennung gewisser Traditionalismen —,
als eine revolutionare, radikalere Strategie nicht mehr realistisch war. Aber sie wei-
tete damit doch auch die Erfahrungen und Perspektiven einer linken Politik, einer
Politik des Biindnisses, der flieBenden Grenzen und einer »sanften« Macht, die auf
den Anspruch der totalen organisatorischen Beherrschung oder eines schrankenlo-
sen revolutiondren Imperativs verzichtete. Sie entdeckte damit Werte fiir sich, die
traditionell lediglich auf das weibliche Geschlecht projiziert wurden, und indem sie
sie als Kampfziele iibernahm, steigerte sie ihren Geltungsanspruch.
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Kat. Henri Laurens. Hannover 1985, S.
234.
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poétes. France 1940-1945. Paris 1974, S.
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Paris 1944, S. 50.
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Vgl. Ausst.Kat. Laurens. Hannover 1985,
S. 324.

Vgl. Ausst.Kat. Laurens. Hannover 1985,
S. 336ff. Diese beiden Blétter wurden erst
1947 gedruckt. Ich vermute jedoch, daf3
sie friher gezeichnet wurden als das Fron-
tispiz. Ob die Titel von Laurens selbst
stammen, lie sich nicht feststellen. Zu
diesem Komplex an Arbeiten gehdren
auch die Zeichnungen »L.’ange au glaive«
und »I.’archange« (Op.cit. S. 162f. und S.
164f.).

Ausst. Kat. Laurens. Hannover 1985, S.
164f.

Vgl. den dritten Teil seines Romans »Gil-
les«, der 1942 in einer vollstandigen Aus-
gabe erschien. Hierzu: M. Winock:
Edouad Drumont et Cie, antisémitisme et
fascisme en France. Paris 1982, S. 154 ff.
Maurice Denis: Journal, T. ITI. Paris
1959, S. 227. Vgl. Laurence Bertrand-
Dorléac: Histoire de I’art, Paris 1940-
1944. Ordre national, traditions et moder-
nités. Paris 1986, S. 66.

André Lejard: Les tapisseries de I’Apoca-
lypse d’Angers ... Paris 1942.

Vgl. Siegmar Holsten: Allegorische Dar-
stellungen des Krieges 1870-1918. Miin-
chen 1976, S. 34ff., 43ff.

Breker: Der Richer. Vgl. Holsten, op.cit.
(Anm. 22), S. 21. Er wurde um 1940, also
z.Zt. des Sieges iiber Frankreich, geschaf-
fen.

Vgl. den Artikel »Engel«in: Theologische
Realenzyklopadie, Bd. IX, Berlin 1982.
Philippe Jacques: Henri Laurens. In: Arts
de France, No. 10, 1946, S. 31-35.

Vgl. wieder Drieu La Rochelle, op.cit
(Anm. 19), S. 342, 425.

»Ode a la France meurtrie«. Vgl. Lucien
Scheler: La grande espérance des poctes
1940-1945. Paris 1982, S. 42. — Von Mord,
der Ermordeten ist in Bezug auf Frank-
reich in diesen Jahren haufig die Rede.
Vgl. Hans Bellmer: Die Puppe. Carlsruhe
(sic) 1934. Franzosisch: La Poupée. Paris
1936. — Hans Bellmer: Kleine Anatomie
des korperlichen Unbewuften oder die
Anatomie des Bildes. (L’anatomie de
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Webb/Robert Short: Hans Bellmer. Lon-
don/New York 1985, S. 141.

Vgl. Jutta Held: Faschismus und Krieg.
Positionen der Avantgarde in den dreif3i-
ger Jahren. In: Dies. (Hg.): Der Spani-
sche Biirgerkrieg und die bildenden Kiin-
ste. Berlin 1989, S. 65ff.

Penrose in: Ausst.Kat. Eluard 1982, S.
18f.

V. Nezral: Bases d’un congres internatio-
nal des écrivains. In: Cahiers d’Art, 1935,
5-6, S. 132. Abgedruckt in deutscher
Ubersetzung in: Wolfgang Klein (Hg.):
Paris 1935. Erster Internationaler Schrift-
stellerkongref zur Verteidigung der Kul-
tur. Berlin 1982, S. 454.

Vgl. bereits Eluards Antwort auf den Fra-
gebogen, mit dem die Surrealisten 1929
nach den Vorstellungen von der Liebe
fragten. Eluard spricht von einem »atta-
chement total a un étre humain, fondé sur
la reconnaissance impérieuse de la vérité,
de notre vérité dans une ame et dans un
corps quisont ’ame et le corps de cet étre«
(abgedruckt u.a. in: Raymond Jean: Paul
Eluard par lui-méme. Paris 1968, S. 38.
Vgl. auch S. 41, 59 u.a.). Vgl. auch aus
dem Dictionnaire abrégé du surréalisme
(1938) den Abschnitt » Amour« und
»Femme« (»Femme habillée et male dé-
pouillé« ist ein weiteres Beispiel fiir die
Inversionen und Umkehrungen im Ge-
schlechterverhiltnis. Vgl. auch das Ge-
dicht VI aus Poésie ininterrompue (1946),
wo Eluard diesem Gedanken zugleich die
Note einer sozialen Solidaritat gibt (Elu-
ard: (Euvres completes, Paris 1968 (2
Vol.), Vol. II, S. 48). Ein spateres Bei-
spiel fiir die unsicheren Grenzziehungen
zwischen den Geschlechtern ist das Ge-
dicht: »Notre mouvement«in: P. E.: Le
dur désir de durer. Paris 1950, S. 49. —
Typisch fiir die Androgynie, den Ge-
schlechtertausch, der die Surrealisten be-
schéftigte, ist z.B. auch die Collage von
ca. 1938, auf der die Kopfe der dargestell-
ten Personen vertauscht worden sind und
Eluard einen weiblichen Korper hat oder,
ebenso wie seine Frau Nusch, bisexuell
erscheint (abgebildet in: Ausst.Kat. Elu-
ard 1982 (Anm. 6), S. 17).

Dali malte gerade in den dreiBiger Jahren
Bilder monstréser Wesen, die einander
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verschlingen. — Eine »kannibalische« No-
te hat auch z.B. Eluards Gedicht »Le Dé-
sir« (Aus: Les mains libres, 1937. In: (Euv-
res compleétes, Vol. I, S. 567). Die Surrea-
listen hielten nicht viel von einer wesentli-
chen (d.h. durch den Geist begriindeten)
Ununterschiedenheit der Geschlechter,
wie sie der klassische Humanismus ver-
trat, der in der franzosischen Salonkultur
eine lange Tradition hatte. Insofern hatte
das Liebesideal der Surrealisten die eheli-
che Verbindung zum Ausgangspunkt, die
allerdings revolutioniert, d.h. deren insti-
tutioneller Rahmen gesprengt werden
sollte. Die Funktionalisierung der Frau
durch Ehe und Familie galt es aufzuhe-
ben, das war ein Kampfziel der Surreali-
sten. Sie dachten aber weniger an die kon-
krete, soziale Emanzipation der Frau (wie
sie die Frauenbewegung zum Ziele hatte),
doch war es — der Idee nach — eine Befrei-
ung der Frau im »ontologischen« Sinne.
Diese Freisetzung des Weiblichen hangt
mit der Funktionslosigkeit der Frauen im
sozialen Sinne zusammen, die das Ideal
der Surrealisten — vielleicht unbewuf3t —
ist und ihre personlichen Bindungen an
Frauen bestimmte. Ihre Sicht des Weibli-
chen ist stark durch Baudelaire gepragt,
doch teilt jedenfalls Eluard in keiner Wei-
se dessen Misogynie. Die Funktionslosig-
keit der Frau, die die Surrealisten konzi-
pieren, griff wihrend der Besatzungszeit
Drieu La Rochelle von faschistischer Seite
an: »...Vos femmes trouvaient dégoutant
d’étre enceintes, elles étaient honteuses
de souffrir dans I'accouchement« (Nou-
velle Revue Frangaise, T. 55, 1941, S.
203).

Zitat in: Jean-Pierre Jacques: Eluard. Pa-
ris 1982, S. 43.

Vgl. auch einen Brief von Eluard vom
11.8.1936 an Louis Parrot, in dem es u.a.
heiB3t: »Je réve surtout de partir pour me
mettre au service des Espagnols« (in: Lu-
cien Scheler: La grande espérance des
poétes 1940-1945. Paris 1982, S. 24). Elu-
ard schreibt 1937 aber auch noch: »Je suis
plein d’une rage incommensurable au su-
jet des massacres de Guernica, mais je ne
sais que faire« (Gateau, op.cit. (Anm. §),
S. 241). Erst in der Résistance findet Elu-
ard eine politische Aufgabe.
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Ausst.Kat. Eluard 1982 (Anm. 6), S. 20. —
Auch Drieu La Rochelle, der Gegner
wihrend der Besatzungszeit, der dennoch
der Lyrik Eluards Respekt erweist, be-
merkt den »weiblichen« Charakter seiner
Dichtung, wenn er schreibt: »On aperce-
vait les fragments arachnéens qu’Eluard
tissait dans 'ombre. Ombre douce, faite
de cette douceur que Breton refusait. ..«
(Nouvelle Revue Francaise, T. 56, 1942,
S. 467).

Auch Nussbaum hat sein eigenes Selbst-
bildnis in dem Bild Mummenschanz (um
1939. Vgl. P. Junk/ W. Zimmer: Felix
Nussbaum, Leben und Werk. K&ln 1982,
S.245,Nr. 227) in das Bild einer Frau ver-
wandelt (den Hinweis gab Emily D. Bilis-
ki, New York). Diese Verunsicherungen
der eigenen Identitét, die imaginierte Ge-
chlechtsverwandlung, die Selbstdarstel-
lung in weiblicher Gestalt hdufen sich
nicht zuféllig in diesen Jahren. Die zuge-
spitzte politische Situation ruft das Gefiihl
der Ohnmacht hervor, das Eingestandnis,
die Kontrolle tiber die eigenen Existenz-
bedingungen zu verlieren. Dieses Gefiihl
wird mit dem Weiblichen assoziiert. — Pi-
casso stelltin seiner radierten Folge Suerio
ymentira de Franco, die er 1937 ausfiihrte,
auf einem der Bilder Franco als »sefiora«
mit Facher und Mantilla dar. Auch hier
soll durch die Verweiblichung des Prota-
gonisten auf seine Ohnmacht hingewiesen
werden, doch hat diese Geschlechtsver-
wandlung bei Picasso etwas Denunziatori-
sches; sie bestétigt Picassos ambivalentes
Verhiéltnis zum Weiblichen.

Drieu La Rochelle: Le corps. In: Nouvelle
Revue Frangaise, T. 55, 1940/41, S. 352ff.
Vgl. Gateau, op.cit. (Anm. 5), S. 278.
Henry Montherlant: Paternité et patrie.
In: Nouvelle Revue Francaise, T. 55,
1940/41, S. 604ff. — Vgl. auch Ders.: La
paix dans la guerre. In: Nouvelle Revue
Francaise, T. 55, 1941, S. 2571f.

Drieu La Rochelle: Christianisme et pag-
anisme. In: Nouvelle Revue Francaise, T.
55,1941, S. 610ff.

Armand: Huit mois de défaite. In: Nou-
velle Revue Francaise, T. 55, 1940/41, S.
650ff.

Louis Aragon: La lecon de Ribérac, ou
I’Europe francaise. In: Fontaine, IT, Nr.
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14 (juin 1941), S. 286-304.

Drieu La Rochelle: Aragon. In: Nouvelle
Revue Frangaise, T. 55, 1941, S. 483ff.
Vgl. zur Kultfigur der Maria: J. Held: Ma-
rienbild und Volksfrommigkeit. Zur
Funktion der Marienverehrung im Hoch-
und Spétmittelalter. In: I. Barta u.a.
(Hg.): Frauen, Bilder, Ménner, Mythen.
Berlin 1987, S. 35-68.

In: Poésie 42, No. 7, déc. 1941-janv. 1942.
Abgedruckt in: Lucien Scheler, op.cit.
(Anm. 27), S. 99.

Vgl. C. Kambas: Walter Benjamin im Ex-
il. Tiibingen 1983, S. 174, 178ff.

Die Gruppe Collaboration vertrat die
These: »une France renovée qui s’intégre-
ra a la nouvelle Europe«. Vgl. Bertrand-
Dorléac, op.cit. (Anm. 20), S. 92. Auch
fir Drieu La Rochelle war »La France
européenne« eine Leitvorstellung, die er
in der Nouvelle Revue Francaise wieder-
holt vertrat. Vgl. u.a. Nouvelle Revue
Francaise, T. 55, 1940/41,S. 6. -T. 55,
1941, S. 200ff. und S. 483ff.

Vgl. Bertrand-Dorléac, op.cit. (Anm.
20)5'S il

Pierre Velut: L’art dans la civilisation du
travail. In: Beaux-Arts, 24.12.1943.

Vgl. René Borelly: L’art au service de la
Révolution nationoale. In: Atalante, 1,
Déc. 1941.

Vgl. Bertrand-Dorléac, op.cit. (Anm. 20)
S. 30f.

A. Ozenfant: L’art mural. In: Cahiers
d’Art, No. 9-10, 1934.

Borelly, loc.cit. (Anm. 51). Vgl. auch
Ders.: La plastique monumentale et la vie
publique. In: Atalante, été 1943.
Eswaren Belmondo, Bouchard, Despiau,
Landowski, Lejeune. Vgl. Bertrand-Dor-
léac, op.cit. (Anm. 20), S. 93ff.

Jean Cocteau: Salut a Breker. In: Comoe-
dia, 23.5.1942, S. 1. Abgedruckt in: Ber-
trand-Dorléac, op.cit. (Anm. 20), S. 83.
Nur der Vergleich mit dem David Michel-
angelos, den Cocteau zieht, kommt der
faschistischen Interpretation entgegen.
Pierre Seghers, der Maillol der Résistance
zurechnen mochte, betont konsequenter-
weise »weibliche« Qualitaten seines
Werks: »Il n’arrache pas la beauté a la
nature en luttant contre elle. A quoi bon
violenter la réalité quand elle s’offre a qui
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sait ’'aimer?«. Maillol ist ihm »homme de
la grande vertu, celle de I’attachement
heureux a la nature. La fureur est aveu de
desséchement et d’impuissance ...«. Es ist
»la grande lecon de paix de ses figures«,
die Seghers hervorhebt (Pierre Seghers:
Maillol ou la France. In: Poésie 42, No. 2,
S. 27-34).

Vgl. Borelly: L’art au service de la Révo-
lution nationale. In: Atalante, No. 1, Déc.
1941. — Marcel Raval: Paris ne doit pas
étre un musée. In: Le rouge et le bleu,
25.7.1942. — Bernard Poissonnier: Arno
Breker a I’Orangerie. In: Beaux-Arts,
20.5.1942. — Ausst.Kat. Breker, Paris
1942, mit einem Vorwort von Jean-Marc
Campagne. — Weitere Stellungnahmen
sind angefiihrt bei Bertrand-Dorléac, op.
cit. (Anm. 20), S. 92 1.

Ausst. Arno Breker. Paris 1942.

Vgl. »L’adieu« (1940); »Femme fleur, s.
Hofmann, op.cit. (Anm. 15), S. 186f.
(groBe Fassung des »Abschieds«), S. 190
(Die Schlafende), S. 191 (Die Nacht).
Vgl. P. Waldberg: Henri Laurens ou la
femme placée en abime. Paris 1980, S.
138 u.a.

Vgl. Carol Duncan: Virility and Domina-
tion in Early Twentieth-Century Vangu-
ard Painting. In: N. Broude/ M. D. Gar-
rard (Hg.): Feminism and Art History.
New York 1982, S. 293ff.

Ausst.Kat. Sculptures en pierre 1919-
1943. Paris (Gal. Louise Leiris) 1958, S. 1.
— Christian Zervos schreibt im gleichen
Sinne: »L’artiste se garde constamment
de dresser face a face pour un combat vio-
lent les dispositions du sentiment et celles
de I’esprit« (Ausst.Kat. Henri Laurens,

6
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65

66

67

68

69

70

ceuvres de 1914 a 1951. Paris, Musée Na-
tional d’Art Moderne, 1951).

Leirisin: Ausst.Kat. Sculptures en pierre,
op.cit. (Anm. 63), S. 1.

Daniel-Henry Kahnweiler: My Galleries
and Painters. London 1971, S. 96.
Ausst.Kat. Laurens. Skulpturen, Colla-
gen, Zeichnungen, Aquarelle, Druckgra-
phik. Hannover 1985, S. 324. — Laurens
gehorte dem Front National des Arts Pla-
stiques an, eine Unterorganisation der
Union Nationale des Intellectuels (vgl.
Laurence Bertrand-Dorléac, op.cit.
(Anm. 20), S. 202.

Vgl. die Artikel von Vlaminck in Comoe-
diavom 5.9.1942 und 6.6.1942. Zum Kon-
text: Bertrand-Dorléac, op.cit. (Anm.
20), S. 225, Anm. 10 und S. 138ff.

Alle Zitate nach: Ausst.Kat. Henri Lau-
rens. Sculptures en pierre. Paris 1958, S.
1£f.

Vegl. Lucien Scheler, op.cit. (Anm. 27), S.
993

Unter diese Werte, die mit dem Symbol
des Weiblichen vertreten werden, zihlen
die Kiinstler verstandlicherweise vor al-
lem die schopferischen Moglichkeiten der
Individuen, die der Krieg negiert und ab-
totet. So schreibt Jean Bazaine —und er
vertritt hier allein autonome kiinstlerische
Interessen—: »La guerre n’est plus ... sour-
ce d’inspiration. L’artiste subjugué, écra-
sé, perd le sentiment de sa liberté, de ses
droits a I'invention« (J. B.: Guerres et
évasions. In: Nouvelle Revue Frangaise,
T. 55, 1940/41, S. 617-623).

71 Vgl. dazu ausfiihrlicher J. Held, op.cit.

(Anm. 29), S. 62ff.
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