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Eluard, der mit vielen bildenden Künstlern kooperierte, Gedichte oder Einführun
gen zu ihren Bildern schrieb oder umgekehrt zu seinen Versen Bilder entwerfen ließ, 
hat mit Henri Laurens nur eine kleine Broschüre gemeinsam herausgebracht. Nicht 
mehr als sieben Strophen sind es, denen Eluard den Titel »La derniere nuit« gab und 
für die Laurens das Frontispiz entwarf.1 Pierre Seghers schreibt, daß Eluard ihm die
se Verse Anfang 1942 für die Revue Poesie 42 anvertraute. Als die Zensur ihre Publi
kation verhinderte, habe Eluard ihn gebeten, sie dennoch drucken zu lassen und ihm 
die Druckbögen zu schicken, damit er sie, eventuell vermehrt um weitere Gedichte, 
in einem Bändchen herausbringen könne.2 Ende Juni 1942 wurden diese sieben Stro
phen tatsächlich in 65 Exemplaren gedruckt und zwar heimlich auf der Druckpresse 
der Cahiers d'Art, die das Ehepaar Zervos der Resistance zur Verfügung stellte.3 

Eluard verbrachte den Sommer 1942 in Vezelay, wo die Zervos ansässig waren. Ver
mutlich ist hier die Publikation vereinbart und wahrscheinlich auch über das Fronti
spiz entschieden worden. Eluard kannte Laurens über die Zervos, er soll den Bild
hauer bei ihnen des öfteren getroffen haben.4 

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 Resistance. Dies soll der unmittelbare 
Anlaß für Eluard gewesen sein, La derniere nuit zu veröffentlichen.5 

Eluard arbeitete gleichzeitig an dem Gedichtband Poesie et Verite 1942, dessen 
Erscheinungsdatum, der 3. April 1942, wohl fiktiv ist  um eine zusätzliche Geneh
migungspflicht, die ab Mai 1942 gefordert wurde, zu umgehen  der aber etwa um 
diese Zeit tatsächlich herauskam. Auch in dieser kleinen Gedichtsammlung, deren 
Erstausgabe 28 Seiten umfaßt, ist La derniere nuit enthalten; es bildet den Schluß, 
während am Anfang Eluards berühmtestes ResistanceGedicht steht, La liberte. Ei
ne zweite, erweiterte Ausgabe erschien im Februar 1943. Eluard übermittelte von 
dieser Ausgabe 500 Exemplare an Parrot in die Zone sud, die freie Zone Frank
reichs, damit sie dort verbreitet würden. 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 über Nordafrika in die verbünde
ten Länder verbreitet. Er wurde mit dem Flugzeug über den besetzten Gebieten 
Frankreichs abgeworfen. La liberte wurde außerdem über den Rundfunk, so über 
BBC, verbreitet.6 

Eluard selbst gehörte der Resistance, 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 Frangaises. Elu
ard akzeptierte, und er trat gemeinsam mit seiner Frau 1942 erneut der Kommunisti
schen Partei bei. Er verlangte jedoch, daß man den literarischen Charakter der Lett
res Frangaises betonen solle, und er ließ sich ausdrücklich garantieren, daß die Partei 
nicht versuchen werde, Einfluß auf seine literarische Arbeit zu nehmen.7 
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Anfang April 1943 fand ein heimliches Treffen zwischen Aragon, Elsa Triolet 
und Eluard statt, das der Aussöhnung der beiden Dichter diente, die ehemals ge
meinsam der Surrealistengruppe um Breton angehört hatten. Aragon hatte sich je
doch bereits 1932 von den Surrealisten im Konflikt getrennt.8 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 despoetes vor, eine Ausahl von Gedichten aus der Resistance, für den er 
das Vorwort schrieb. Als Erscheinungsdatum wurde der 14. Juli 1943 gewählt. Der 
zweite Band mit dem Untertitel Europe trägt das ebenfalls symbolische Datum 1. 
Mai 1944. Mit diesen Erinnerungstagen reklamiert Eluard die Tradition der franzö
sischen Revolution und der Arbeiterbewegung für die Resistance. 

Noch auf dem Schriftstellerkongreß 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 bürgerlich 
liberalen Lager zugehörten und den linksradikalen Surrealisten um Breton ein. 
Doch erst jetzt, in der Resistance, erhält seine literarische Arbeit eine unmittelbar 
praktisch politische Funktion. Die Widerstandsorganisationen erwarteten nicht nur 
ein Solidaritätsbekenntnis der Schriftsteller, sondern sie forderten nun deren spezifi
sche Kompetenzen; ihre Dichtung gewinnt in der Resistance direkt eingreifende, po
litisch organisierende Funktion. Die Untergrundliteratur diente dazu, so sah es Elu
ard9, dem französischen Volk die sprachliche Artikulationsfähigkeit zurückzugewin
nen, ein erster Schritt, um den Schock, die Wehrlosigkeit und die Entwaffnung 
durch den deutschen Überfall und Sieg zu überwinden, Ohnmachtsgefühle, die wie
derholt beschrieben worden sind: »retrouver, pour nuire ä l'occupant, la liberte d'ex
pression. Et partout en France des voix se repondent, qui chantent pour couvrir le 
lourd murmure de la bete, pourque les vivants triomphent, pour que la honte dispa
raisse. Chanter, lutter, crier, se battre et se sauver. Une vaste solidarite s'etablit qui 
permettra la publication, en juillet 1943, du premier volume de L'honneur des poe
tes«.1" 

Wie gesagt war Eluard keineswegs geneigt, mit seinem Eintritt in die Kommu
nistische Partei und seiner Arbeit für die Resistance 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, 
mußte sie den Untergrund wählen. Sie sprach aus der Opposition heraus, die die Sur
realisten zwar immer gewollt hatten, doch deren Bedingungen nun nicht mehr frei 
wählbar waren. »... il fallait bien que la poesie 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 eternel reflet: la verite tres nue et tres ardente«.11 »Une fois de plus 
la poesie mise au defi se regroupe, retrouve un sens precis ä sa violence latente, crie, 
accuse, espere«.12 Eluard nimmt hier endgültig Abschied von den dichterischen Ex
perimenten der Surrealisten, die davon ausgingen, Semantik aus der Sprache selbst 
generieren zu können. 

Nicht nur die Intellektuellen, deren literarisches und politisches Engagement 
in der Resistance zusammenfiel, verstanden ihre Arbeit als revolutionäres Tun. 
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Auch De Gaulle sah es so und hat daher diesen Widerstand in Frankreich mit Miß
trauen verfolgt. Es gelang nur mit Mühe, ihn zu bewegen, eine Abordnung des Co-
mite National des Ecrivains zu empfangen. Erst im Juni 1942 wurde die Resistance 
von London anerkannt, aber lediglich als Informationsquelle.13 De Gaulle wollte 
Frankreich von außen befreien; jede Selbstbefreiung schloß die Gefahr der Revolu
tionierung der gesellschaftlichen Verhältnisse ein. So ließ er über BBC verbreiten: 
»Le peuple francais se replie sur luimeme, chacun dans son foyer ferme les yeux et 
les oreilles. Chacun en silence attend la liberation«.14 Das genaue Gegenteil war die 
Absicht der Dichter in der Resistance, Eluard hat es ausgesprochen: die Augen und 
Ohren dem Volk zu öffnen, ihm seine Sprachfähigkeit zurückzugeben, das lastende 
Schweigen zu brechen. 

' " S v 

1 
1 / 

/ / . 

Das Frontispiz zu Eluards La derniere nuit (Abb. 1) stellt den Mord an einer Frau 
dar. Beide, die Frau und den Mörder, sehen wir nur fragmentarisch im Bild. Die 
Frau erscheint am unteren Bildrand, ihr Kopf ist dem Täter zugewendet, der Mund 
schreiend geöffnet. Ein dünner, verkürzter Arm ist erhoben, die langfingrige Hand, 
die eher kraftlos ist und Entsetzen statt Abwehr signalisiert, umfährt den Kontur des 
Kopfes. Diese Hände finden sich ähnlich in der Skulptur Femme fleur, die Laurens 
ebenfalls 1942 schuf und die wohl ebenfalls einen Gegenentwurf zu männlicher Ge
walt bezeichnen dürfte.15 Der Ansatz der rechten Schulter der Frau ist eben ange
deutet, die Brüste durch zwei einander überschneidende, unregelmäßige ovale For
men bezeichnet, der restliche Körper 

• , , . u 1 U j T > . , J J TV 1 Henri Laurens, Frontispiz zu Paul Eluard »La derversinkt unterhalb des Bildrandes. Der „ _ ' K 

, , nierenuit«. Radierung 
Korper des Morders ist noch amorpher 
als der der Frau, der Zusammenhang 
der Glieder kaum herzustellen. Er 
scheint zu knieen; sein linkes Bein ist 
angewinkelt, der Fuß vor das rechte - ^ f ; / / 
Knie gesetzt, das den Boden berührt. ^—--J^ / 
Dieser Boden wird allerdings nicht de
finiert, und so bleiben die Distanzen .— ,», " 
zwischen beiden Figuren ungeklärt. 
Der linke Arm des Täters ist erhoben 
und vom oberen Bildrand überschnit ^ * 
ten. In der rechten Faust hält er den • — — 
Dolch, der einen Zahnschnitt, wie eine * 
Säge, hat, dessen Zickzacklinien am : \ • , 
rechten Bildrand großformig wieder \ x Jftj 
holt sind. > . / X *\ 1 

Dies Frontispiz zu Eluards La \ ' w ), f 
derniere nuit gehört zu den Zeichnun ^" 
gen und Radierungen, die durch die V— \ 
Apokalypse angeregt sind. Laurens ar
beitete wohl nicht zufällig seit 1939, I 
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2 Henri Laurens, »L'exterminee«. 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'exterminee« 
(Abb. 2), die Hingerichtete, hat Laurens für die Frau verwendet. Auf einem zweiten 
Blatt sehen wir die Figur des Mörders in deutlicheren Umrissen und in ganzer Ge
stalt. Wir erkennen nun auch, daß es nicht ein Mann ist, der die Frau tötet, sondern 
ein Engel, »L'ange exterminateur« (Abb. 3), der hinrichtende oder Racheengel.17 

Die gezackte Linie entlang dem rechten Bildrand können wir nun als Abbreviaturen 
der Flügel des Engels deuten. Auf dem Frontispiz hat Laurens die beiden einzelnen 
Figuren inhaltlich aufeinander bezogen. Sie erscheinen nun jedoch fragmentiert, die 
Körpervolumina, die auf den Einzelblättern noch greifbar sind, verschwimmen, und 
die Proportionen der Glieder zueinander sind gestört. 

Die Engel mit Schwert, der sog. Erzengel zu Pferde mit der Waage des apoka
lyptischen Reiters18 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
ßiger Jahre, die Auseinandersetzungen mit dem Faschismus, die sich 1934 in Frank
reich erstmalig zuspitzten, unter das Bild der Apokalypse gestellt.19 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 l'intensite du mal et cette suite enchevetree d'evenements 
diabolique, toujours au profit de l'ennemi implacable, le demon allemand«.20 Es 
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d ü r f t e auch nicht zufällig sein, daß 1942 
e ine Buchpubl ika t ion zur Apoka lypse 
von Anger s erschien.2 1 

In der Kr iegs ikonographie gibt es 
eine lange Trad i t ion , Kr iege durch den 
Kampf der Enge l gegen D ä m o n e n zu 
repräsen t i e ren , u m sie als ge rech ten , ja 
heil igen und religiösen Krieg zu legiti
mie ren . D e r Erzenge l Michael ist im 
Krieg 1870/71 und im Er s t en Wel tkr ieg 
unzähl ige Male als Ver t r e t e r des Deu t 
schen Reiches gegen Frankre ich einge
setzt worden . 2 2 A u c h Breke r s »Rä
cher«, der die Schlange bezwingt , s teht 
in dieser Tradi t ion 2 3 ( A b b . 4). 

Im zwanzigsten J a h r h u n d e r t sind die 
negat iven Enge l nicht sel ten, die nicht 
länger r e t t ende Schutzgeister sind, son
de rn im Gegente i l T o d und Katas t ro

4 Arno Breker, Der Rächer. Gipsmodell P h e n ankünd igen und sie selbst herbei 
füh ren . A n Max E m s t s »Hausengel« 

wäre zu denken , der ze r t r ampe lnd über die E r d e zieht , auch an die Enge l von Klee 
und an Ben jamins Enge l der Geschichte . Rilkes Verd ik t aus den Duinese r Eleg ien , 
»Ein jeder Enge l ist schrecklich«, scheint ein Bekenn tn i s der A v a n t g a r d e zu sein, das 
sich wohl nicht nur aus apokryphen religiösen Trad i t ionen her le i te t , sondern eine 
dialektische V e r k e h r u n g der offiziellen kr ieger ischen »Staatsengel« sein dür f t e , de
ren Siege die kritische M o d e r n e nicht m e h r guthe ißen kann . 

Alles spricht da fü r , daß Laurens ' Enge l an diesen her rschaf t l ichen B o t e n aus 
Deu tsch land er innern sollte. D e r himmlische Sieger vertr i t t nicht m e h r die gerechte 
Seite, denn er tö te t hier nicht D ä m o n e n , sondern eine wehr lose F rau . 

Nach dem Krieg wurde Laurens von der Stadt Q u i m p e r beau f t r ag t , ein D e n k 
mal fü r seinen F r e u n d Max Jacob zu gestal ten, der in e inem deutschen Konzen t ra 
t ionslager s tarb. A n diesem M o n u m e n t , das nicht vol lendet wurde , a rbe i te te Lau
rens 1946. Phi l ippe Jacques , der ihn besuchte , beschreibt es fo lgende rmaßen : »Un 
socle cubiste au devant duque l vient s 'epingler le corps foudroye d ' un archange«. 
Laurens ha t te sich von d e m Vers Jacobs »L 'a rchange foudroye« anregen lassen.2 5 

D e r Enge l ve rkörpe r t bei Laurens also einzig und allein Krieg und Faschismus, der 
Künst ler bleibt konsequen t bei dieser negat iven D e u t u n g der biblischen Figur (wäh
rend er bei »positiven« Al legor ien stets auf die griechische Mythologie zurückgr i f f ) . 

In der gemorde ten Frau dür fen wir eine Anspie lung auf Frankre ich sehen , La 
France meurtrie, das gemorde t e Frankre ich , wie es in einer of t var i ier ten M e t a p h e r 
seit der Nieder lage angerufen wird.2 6 A m bekann te s t en dü r f t e in der Res is tance die 
»Ode ä la France meur t r ie« gewesen sein, die P ier re Seghers 1940/41 veröffent l ich
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/ / / . 

Wenn Laurens in dem mordenden Engel Deutschland und in der sterbenden Frau 
Frankreich assoziiert, so hat er diese Deutungsmöglichkeit doch auch wieder verun
klärt. Wir können in dem Mörder kaum einen Engel erkennen, wenn wir nicht die 
angeführten Zeichnungen bzw. Radierungen von Laurens mit berücksichtigen. Of
fensichtlich wollte er nicht, daß über dieser politischen Allegorie die primäre Bild
ebene übersehen wird, nämlich der Mord eines Mannes an einer Frau. 

Es ist auffällig, wie sehr sich in den dreißiger und vierziger Jahren die bildlichen 
Stellungnahmen zu Krieg und Faschismus mit der Geschlechterproblematik ver
quicken, ja zu einer Frage der Sexualität zu werden scheinen und um das imaginäre 
Weibliche kreisen. Masson und Matta erfinden brutale Geschlechterkämpfe. Bell
mer stellt seine Experimente mit der Puppe vor und entdeckt bei der Zerlegung und 
monströsen Neuordnung ihrer Glieder einen »Widerspruchsgeist« im Inneren des 
Organismus, der sich den mechanischen, rationalen Funktionsabläufen widersetzt.28 

Misogynie und sadistische Destruktionswünsche färben vielleicht gerade die Bilder 
ein, die im Kreis um Bataille entworfen wurden. Die Nähe zu Nietzsche, die hier ge
pflegt wurde, führte in diese Richtung.29 Aber auch Picassos Bilder des Weiblichen 
waren zwiespältig, 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«.30 

Die »Entdeckungen der dialektischen Geheimnisse des Menschen« war das ur
eigenste »Gebiet« der Surrealisten, wie Nezral 1935 in seiner Kritik an dem Schrift
stellerkongreß formulierte.31 In dieser Dialektik sah er  im Einklang mit Breton 
das revolutionäre Potential der Subjekte, das die Volksfrontpolitik des Internationa
len Schriftstellerkongresses von 1935 seines Erachtens verriet. 

Eluard hat dieser Konzeption des Geschlechterverhältnisses 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, für den die »imago Frau« 
am wenigsten durch Gewalt und Zerstörungsphantasien »deformiert« war. Den 
Dualismus der Geschlechter wollte er nicht als unausweichlichen Kampf und Ant
agonismus verstanden wissen, sondern als Ergänzung und Angleichung. In seinem 
persönlichen Leben strebte er ein symbiotisches Verhältnis zu Frauen an, dem die 
Utopie der Bisexualität und Androgynie vorschwebte.32 Bei dieser Utopie gingen 
die Surrealisten von einer materialistischen Anthropologie aus; die Frau wurde als 
das Andere im körperlichen Sinne anerkannt und »fleischlich« amalgamiert.33 

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

Durch Inversionen und dialektische Bilder bringt Eluard die Stereotypen des 
Männlichen und Weiblichen durcheinander, und er neigt dazu, dem Weiblichen den 
Primat zu geben; so, wenn er den Mann als die Erde bezeichnet (mit »desert« assozi
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iert), die von der Frau befruchtet wird. Alle Produktivität, 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 europäischen 
Kriege, zuerst des Spanischen Bürgerkriegs, dann des Zweiten Weltkrieges und der 
deutschen Besetzung Frankreichs. Es ist kein Zufall, daß Eluard sich im gleichen 
Maße von den Surrealisten distanziert. Seine Freunde bemerkten durchaus diese 
auffällige »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 Gespräche war der Spanische Bürgerkrieg.35 Eines Morgens 
überraschte Picasso die Freunde mit einem Portrait Eluards, in dem er den Dichter 
als Frau dargestellt hatte.36  In demselben Jahr 1937 schrieb Eluard sein Gedicht La 
victoire de Guernica zu Picassos Gemälde. Es spricht von der Verteidigung der Frau
en und Kinder, vom »tresor« des Weiblichen, der im Krieg zuschanden kommt: 
Vers IX: »Les femmes, les enfants ont le meme tresor/ Dans les yeux/ Les hommes le 
defendent comme ils peuvent«. 
Vers XII: »Hommes pour qui ce tresor fut chante/ Hommes pour qui ce tresor fut gä
che«. 

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 tatsächlichen Katastrophe. La derniere nuit enthält die 
Zeile: »ce petit monde meurtrier«  das ist die Seite der Sieger, die sich gegen den 
Unschuldigen wendet  und am Ende des Gedichts heißt es: »Gest aux foules de 
comprendre/ la faiblesse des meurtriers«. So wie er Inversionen des Männlichen und 
Weiblichen vornimmnt, so auch von Macht und Ohnmacht. Die Mörder sind die 
Schwachen, dagegen sind die Ohnmächtigen, tendenziell die Frauen, diejenigen, die 
 dialektisch gewendet  Stärke und Leben bewahren. Es liegt an den Massen, dies 
zu erkennen, ruft Eluard sie im Sinne der Resistance an. 

Obwohl in dem Gedicht La derniere nuit nicht von Frauen die Rede ist, und ob
wohl es sich auf den Tod bekannter Widerstandskämpfer, von Männern also, be
zieht, war es zweifellos in Eluards Sinne, daß das Bild des Frontispiz den Mord an ei
ner Frau zeigt. Der Krieg bedeutet Auslöschung des Lebens, aller kreativen Mög
lichkeiten, auch der Poesie, und all dies faßt 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.37 

IV. 

Die zur Kollaboration bereiten Dichter und Literaten griffen den nationalsozialisti
schen Kult des Männlichen positiv auf, ja sie sahen in der Vernachlässigung gesunder 
Körperlichkeit einen Grund für Frankreichs Niederlage. »Le mal est dans l'oubli du 
corps« schreibt Drieu La Rochelle38, von dem sich Eluard in einem Brief vom 14. 
September 1942 ausdrücklich distanzierte.39 Montherlant war derjenige unter den 
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Dichtern, der das Vaterland und seine Verteidigung am engsten mit der Vorstellung 
des Männlichen verknüpfte, »Pinstinct guerrier et le goüt du risque, defense de la tri
bu ou de la patrie«, und er spricht voll Hochachtung von den Japanern »de l'ere an
cienne«, die ihre Frauen und Kindertöteten, 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 l'acceptation et l'exaltation de la vie dans sa somme brüte et im
mediate de violence.. .«.41 Nur ein »socialisme viril« kann Europa retten, nur die jun
gen Franzosen, die sich in ihren »communautes viriles« fern von den Frauen und 
Kindern halten, werden ihn verwirklichen können. So sieht es Armand, ein weiterer 
Autor der Nouvelle Revue FrangaiseA2, die zur Zeit der Besatzung in den Händen der 
Kollaboration war. 

Aragon dagegen, wirft Drieu La Rochelle ihm vor, habe im Krieg nur Liebes
gedichte geschrieben, und er sei unfähig, eine »männliche Moral« zu vertreten. Ge
gen Montherlants Glorifizierung des Männlichen hatte Aragon den »culte de la fem
me«43 verteidigt. Diesen Disput greift Drieu La Rochelle auf und stellt sich auf die 
Seite Montherlants.44 

Eluards Dichtung ist also kein Einzelfall. Louis Parrot, mit dem Eluard wäh
rend der Besatzung in ständigem Kontakt war, beschwört in seinem manifestartigen 
Text von 1941/42 die alte Symbolfigur der Ohnmächtigen45, die Jungfrau Maria. 
Nicht die »reale« Maria der christlichen Religion erscheint ihm als Hoffnungsträge
rin, sondern ihr Bild, das Malouel als »feine Silhouette« auf dunklem Grund, »sur la 
nuit des äges« gemalt habe. Die Zeit, aus der das Bild stammt, das vierzehnte Jahr
hundert, nennt Parrot eine der unglücklichsten Epochen der französischen 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.46 

In Ansätzen entwickeln auch die bildenden Künstler 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 imaginärer Porträts zu zeich
nen, vor allem von deutschen Dichtern und Denkern. Es ist nicht ausgeschlossen, 
daß 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, daß Benjamin Werke 
von Masson gekannt hat, denn er erwähnt z.B. das NietzscheHeft der Zeitschrift 
Acephale, für das Masson die Illustrationen zeichnete. Sehr wahrscheinlich hat aber 
auch Masson von Benjamin gewußt oder ihn gekannt. Bataille und Klossowski wa
ren gemeinsame Freunde und an den Veranstaltungen des College de Sociologie hat
ten beide Anteil.47 Benjamins Gedanke, dem faschistischen Deutschland eine ande
re deutsche Tradition entgegenzusetzen, könnte Masson zu seinen PorträtZeich
nungen angeregt haben, in dessen Werk zuvor kein Interesse an deutscher Geistes
geschichte zu entdecken ist. Eluard verfährt mit seinem Gedichtband Poesie et verite 
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 despoetes, einer Samm
lung von ResistanceGedichten, gab Eluard den Untertitel Europe. Das umschrieb 
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nicht nur die Tatsache, daß die Widerstandsgedichte aus ganz Europa stammen, son
dern es weckte in der damaligen Situation darüber hinaus den Gedanken an die in
ternationale Arbeiterbewegung und konterkarierte die faschistische Europaidee. 
Gerade die französischen Faschisten proklamierten unter der Besatzung die Vorstel
lung von einem neuen Europa unter deutscher Führung, in das sich Frankreich inte
grieren solle.48 

Über die Kollaboration französischer Intellektueller und Künstler versuchten 
die Deutschen mit einer durchaus geschickten, erstaunlich toleranten Kulturpolitik, 
die den Besiegten ihre kulturelle Identität zu lassen schien, dem französischen 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 fördern, d.h. 
konkret, französische Intellektuelle und Künstler zur Kollaboration zu bewegen, 
Abbildungen der Werke von Breker, Albiker, Thorak, Kolbe, Vlaminck und ande
ren veröffentlicht. Breker, der bereits in den zwanziger Jahren in Frankreich gelebt 
hatte, dessen Frühwerk sich an Rodin orientierte und der von Maillol gelernt hatte, 
war für die Nazis der ideale Vermittler zwischen französischen und deutschen Künst
lern.49 Es war nicht nebensächlich, daß es ein Bildhauer war, der in Frankreich als 
die Symbolfigur der neuen, nationalrevolutionären Kunst vorgestellt wurde. Wäh
rend die inkriminierte Avantgarde vor allem von Malern hervorgebracht und getra
gen wurde, war unverkennbar, daß die Bildhauer  Maillol und Despiau waren die 
prominentesten Beispiele  eher der klassischen Tradition verbunden geblieben wa
ren. Die Ateliermalerei, die in elitärer Isolation geschaffen wurde und sich eine »mo
dernite gratuite« leistete, wurde nicht unter die zukunftsfähigen Künste gezählt, 
wohl aber  nach der Architektur und dem Film  die Bildhauerkunst.30 Es sprach 
nicht nur die traditionellere Formensprache für sie, sondern vor allem die Möglich
keit, sie wirksam in die neue »pratique monumentale« einzubeziehen51, die der Inte
gration von Kunst und »vie de la nation« zu dienen hatte.52 Ein »haut sentiment col
lectif« konnte am ehesten durch diese Kunst erzeugt werden, wie schon Ozenfant 
1934 bemerkte.53 

Autobahnen, riesige Stadien, »des monuments grandioses« erklärte man zu 
den vorrangigen Bauaufgaben, denen sich die Künstler zuzuordnen hätten. Die 
Kunstpraxis soll »avant tout tendre au grandiose, qui laisse une impression plus dura
ble«, und dieser Wirkungsabsicht könne die Skulptur besser entsprechen als die Ma
lerei.54 Es war konsequent, daß gerade relativ viele Bildhauer zu der nachmals be
rüchtigten Reise nach Deutschland aufgefordert wurden.55 

Bei diesem Versuch der faschistischen Kulturpolitik, die Künste neu zu orien
tieren, mußte der BrekerAusstellung in Paris ein hoher Stellenwert zugemessen 
werden. Sie wurde am 15. Mai 1942 in der Orangerie eröffnet und hat viel enthusia
stischen Respons gefunden. Pierre Laval sprach zur Eröffnung, Cocteau schrieb sein 
»Salut ä Breker«  allerdings bleibt die Metaphorik seiner Eloge, die der »Nachtsei
te« der Moderne entstammt, den faschistischen Klischees eher fern.56 Hingegen evo
ziert die Begrifflichkeit der meisten Ansprachen und Kritiken konsequenter die ge
wünschten emotionalen Muster. Serenite, noblesse und heroisme sind die beschrei
benden Termini; das Ideal der Hoffnung und des Mutes wird beschworen, Energie, 
körperliche und moralische Gesundheit der Brekerschen Gestalten betont. Herois
mus und Virilität bescheinigte in diesen Jahren Raval sogar den Skulpturen Maillols 
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- obwohl dieser Künstler doch überwiegend Frauenkörper gestaltet hat  , die nun 
ebenfalls dem faschistischen Kunstideal zugeschlagen werden.58 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 medi
tative, Sacrifice, Guerrier blesse, Camarades, Gräce, L'aube, L'eveil, Psychee, La 
paix, Promethee.59 

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 künstlerischen und kulturellen Muster der Okkupanten. Herrschen bei Breker 
männliche Figuren vor, so gestaltet Laurens ausschließlich weibliche Körper (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 Künstlers setzt er eine verhaltene, gänzlich unrhetorische Kör
persprache entgegen. In sich gekehrte, gegen die Außenwelt sich verschließende 
Formen und Gesten ohnmächtiger Abwehr sind seine Antwort.60 Er zeichnet immer 
wieder einen geduckten, kauernden Frauenkörper, das Gesicht wird von den gefä

5 Henri Laurens, La Nuit. Bronze, Hannover, Sprengel-Museum 
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M 6 Henri Laurens, Femme accroupie. Bleistift. Privat
besitz 

cherten Händen wie im Schrecken verdeckt (Abb. 6). Nicht Morgenröte 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 Figuren61 (Abb. 8). Dem offiziellen Virilitätskult setzt er seine Imaginationen 
des Weiblichen entgegen. 

Seit den dreißiger Jahren hatte Laurens nahezu ausschließlich die Frau zum 
Motiv seiner Skulpturen gewählt. Sie sind als Hommage an die Frau oder das Weib
liche verstanden worden. Ganz sicher wecken sie nicht den Verdacht, es könne sich 
um sadistische Imaginationen eines Frauenverächters handeln, wie er angesichts 
mancher verzerrter Frauenkörper von Picasso formuliert worden ist.62 Die skulpier
ten Frauen von Laurens lassen weder den Gedanken an Engel noch an Monster auf
kommen, wie sie Penrose angesichts der gemalten Frauenkörper von Picasso äußer
te. Polare Spannungen, extreme Positionen, sind seine Sache nicht. »D'ailleurs, je 
n'ai pas un temperament violent« schreibt er über sich selbst.63 »Un etre ä tete lucide 
bien que point encore delie tout ä fait de ses attaches avec la faune et la flore« be
schreibt ihn Leiris. Die künstlerische Utopie, die Leiris in seinen Frauenkörpern ver
dichtet sieht, stimmt damit überein: »il fallait bien qu'Henri Laurens  aux doux yeux 
chevalins  nous la donnät: image de ce que pourrait etre une vie libre dans le nouvel 
äge d'or dont il souhaite la venue.«64 Kahnweilers Erinnerung, daß Laurens den An
archisten der BonnotGruppe nahegestanden habe, daß »Fundamentally, he remai
ned an anarchist in the true sense all his life«65, fügt sich diesem Bild ein und macht 
seine entschiedene Haltung während der Occupation verständlich. Die Kollabora
tionspresse attackierte ihn.66 Laurens gehörte zu den Unterzeichnern eines Protest
schreibens gegen Vlaminck, der im Schutze der deutschen Besatzung Picasso vehe
ment angegriffen hatte: dieser habe die französische Kunst »ä la negation, ä l'impuis
sance, ä la mort« geführt, und über die avantgardistische Kunst schreibt Vlaminck 
»le malade manquait de force«.67 
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8 Henri Laurens, Le matin. Bronze. Hannover, Sprengel-Museum 

Dem Klassizismus der Brekerschen Kunst, der Feier des ungebrochenen, integralen 
Körpers, der Eindeutigkeit und Entschiedenheit der Formen kontrastiert Laurens 
die Auflösung der Körperlichkeit, das Amorphe, Fragmentarische und Dispropor
tionale. Selten hat Laurens die Volumina, die schließlich das Medium seiner Kunst 
waren, so negiert wie mit diesem Frontispiz. Wir sahen, daß die beiden Einzelblät
ter, »L'exterminee« 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 Monumentalität dieser offiziellen Kunst antwortet er mit einer 
Kunst minimalster Dimensionen. Der grandiosen Öffentlichkeit und den ostentati
ven Appellen an die ganze, geeinte Nation steht die Klandestinität seines Blattes ent
gegen, das sich an den verfolgten, unterdrückten, zum Schweigen gebrachten Teil 
Frankreichs wandte. 

Es wird aus Laurens' Opposition gegen die Monumentalskulptur der Besatzungs
zeit, gegen ihre Inanspruchnahme einer erzwungenen Öffentlichkeit zu verstehen 
sein, daß er sich noch in seinen 1951 aufgezeichneten Gedanken gleichgültig gegen
über dem Aufstellungsort seiner Skulpturen zeigte. Er erstrebte keinen öffentlichen 
Ort für sie, sondern meinte umgekehrt, daß die Skulptur den Raum quasi in sich 
trägt, ihn beiläufig strukturiert. »II suffit qu'une belle chose, une chose forte, existe. 
Elle a son röle, sa pesanteur. Elle exerce son influence... Meme si personne ne la re
garde, eile 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, »eile«, die Frau mit assoziieren. 

Der beiläufige Blick, die zerstreute Wahrnehmung, wie Benjamin sagt, genügt 
ihm für seine Skulpturen. Es besteht wohl eine Korrespondenz zwischen dieser ge
wünschten Rezeptionshaltung und dem, was er als Aufgabe seiner Kunst verstand: 
»L'inconscient, c'est cela qu'il faut mettre ä jour«68, das Unbewußte, Verborgene, 
das sich einer deklamatorischen Öffentlichkeit entzieht und von ihr ignoriert wird. 
Auch hier ließe sich ein Vergleich mit der Arbeit Benjamins ziehen, der die Signatur 
einer Epoche aus ihrem Imaginären zu entziffern suchte, das im Alltäglichen zwar 
offen zutage tritt, aber dennoch sich der bewußten Wahrnehmung entzieht. Es folgt 
ebenfalls einer geheimen Logik, daß diese Bereiche des ständig Gegenwärtigen, 
aber dennoch Übersehenen unter Zeichen des Weiblichen vorgestellt werden. 

VI. 

Die Linke streitet in der Resistance für diejenigen Werte, die traditionell als weiblich 
gelten, und die real die elementaren Interessen aller Unterdrückten berühren.69 Es 
ist kein Zufall, daß kaum mehr die Symbole der Arbeiterbewegung, jedenfalls nicht, 
soweit sie Fortschritts und Zukunftsvisionen zusammenfaßten, die Motive dieser 
antifaschistischen Opposition der vierziger Jahre sind, sondern daß der Widerstand 
unter Symbolen der Weiblichkeit steht. Dabei war Eluard, wie erwähnt, gerade un
ter der deutschen Besatzung in die Kommunistische Partei eingetreten, wenn auch 
mit Ängsten um seine Kreativität, die er durch die Organisation bedroht sah.70 

Die alltägliche Erfahrung faschistischer Gewalt und Unterdrückung ließ 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 Öffentlichkeit beraubt, sie arbeiteten im Dunkel, 
verdrängt und heimlich. Es blieb ihnen nur noch, auf die Macht und Listen der Ohn
mächtigen zu bauen, auf die Subversion. Das hat das Selbstbewußtsein der Resistan
ce feminisiert. 
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Die Künstler der Resistance, die, wie Eluard, Aragon und andere, die der 
Kommunistischen Partei angehörten oder die, wie Laurens, sich nicht scheuten, mit 
ihr in der Resistance 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 begünstigte, 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 Verhältnisse, die bei den In
dividuen ansetzen sollte, gehörte nicht zuletzt der Geschlechterkampf, den die 
Künstler im Umkreis dieser linksradikalen Intellektuellen ästhetisch entfachten. 
Der männlichweibliche Antagonismus, an den sie appellierten, stand für die Um
wertung zwischenmenschlicher Verkehrsformen und für 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 Künstler der 
Resistance, so wie die Volksfront den Gedanken an einen revolutionären Bürger
krieg aufgegeben hatte, in den der faschistische Angriffskrieg nach dem Leninschen 
Konzept hätte verwandelt werden müssen.71 Freilich bezog die Resistance damit ei
ne letzte Rückzugsposition  nicht ohne Anerkennung gewisser Traditionalismen  , 
als eine revolutionäre, radikalere Strategie nicht mehr realistisch war. Aber sie wei
tete damit doch auch die Erfahrungen und Perspektiven einer linken Politik, einer 
Politik des Bündnisses, der fließenden Grenzen und einer »sanften« Macht, die auf 
den Anspruch der totalen organisatorischen Beherrschung oder eines schrankenlo
sen revolutionären Imperativs verzichtete. Sie entdeckte damit Werte für sich, die 
traditionell lediglich auf das weibliche Geschlecht projiziert wurden, und indem sie 
sie als Kampfziele übernahm, steigerte sie ihren Geltungsanspruch. 
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die durch die Apokalypse angeregt sind. 

Vgl. Ausst .Kat . Laurens . Hannover 1985, 
S. 324. 

17 Vgl. Ausst .Kat . Laurens. Hannover 1985, 
S. 336ff. Diese beiden Blätter wurden erst 
1947 gedruckt. Ich vermute jedoch, daß 
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verschlingen.  Eine »kannibalische« No
te hat auch z.B. Eluards Gedicht »Le De
sir« (Aus: Les mains libres, 1937. In: OEuv
res completes, Vol. I, S. 567). Die Surrea
listen hielten nicht viel von einer wesentli
chen (d.h. durch den Geist begründeten) 
Ununterschiedenhei t der Geschlechter, 
wie sie der klassische Humanismus ver
trat , der in der französischen Salonkultur 
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das Liebesideal der Surrealisten die eheli
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allerdings revolutioniert , d.h. deren insti
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krete, soziale Emanzipat ion der Frau (wie 
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ung der Frau im »ontologischen« Sinne. 
Diese Freisetzung des Weiblichen hängt 
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