Julie Sissia, tibersetzt von Nicola Denis

» Das Deutschland von Willi Brandt
und Rudi Dutschke « und die franzosische
Kritik. Das Sonderheft Deutschland
der Chroniques de ['art vivant, 1970}

»Wenn man |[...] seriose Artikel oder Studien zur zeitgenossischen Kunst mochte,
muss man in amerikanischen, englischen oder deutschen Zeitschriften suchen,?
so Jean Clair 1968 in La Nouvelle revue frangaise. In der Tat zahlen die im selben
Jahr von dem Sammler und Kunsthidndler Aimé Maeght gegriindeten und ab 1969
von Jean Clair herausgegebenen Chroniques de I’art vivant bis zu ihrer letzten Aus-
gabe 1975 zu den profiliertesten Zeitschriften iiber das internationale zeitgendssi-
sche Kunstschaffen. Schon 1970 wird hier der Wandel im »Deutschland von Willi
Brandt und Rudi Dutschke«3 erspiirt: »[...] von allen Landern Europas ist wohl
Deutschland kiinftig das mit der intensivsten kiinstlerischen Tatigkeit, dem be-
deutendsten Kunstmarkt und letztlich auch dem am meisten interessierten Publi-
kum.«4 Diese AuBerungen stammen aus einem »Sonderheft Deutschland«, das ein
Fazit iiber die Entwicklungen der deutschen Kunstszene seit den 1960er-Jahren
zieht. Doch die in dieser Ausgabe vorgeschlagene Definition Deutschlands und der
»deutschen Kunst« wirft durchaus auch Fragen auf. Zunichst suggeriert das Vor-
wort des Herausgebers eine Gleichsetzung » Deutschlands« mit der BRD »von Willi
Brandt und Rudi Dutschke«. Dies ist insofern wenig erstaunlich, als die DDR in
Frankreich sowohl in Bezug auf den politischen als auch auf den kiinstlerischen
Austausch nicht als legitim anerkannt und wihrend ihrer gesamten Existenz als
das »andere Deutschland« betrachtet wird.5 Die DDR ist in diesem Heft entspre-
chend nur am Rande mit dem Artikel »Trois oubliés«®é vertreten. Das Heft zeichnet
sich jedoch vor allem dadurch aus, dass es die zeitgendssische »deutsche Kunst«
unter dem Gesichtspunkt der kiinstlerischen und kulturellen Identitat eines ge-
teilten Landes analysiert. Indem die Zeitschrift untersucht, wie die Kiinstler das
geteilte Nationalgefiihl verkorpern, widmet sie sich einem zentralen Aspekt des
zeitgenossischen Deutschland. Die Antworten auf diese Fragen reflektieren indes
noch die Ansitze einer auf nationalen, ja nationalistischen Gegensitzen beruhen-
den Kunstgeschichte.”

In diesem Beitrag soll untersucht werden, welches Bild die Zeitschrift von einer
deutschen Nation entwirft, die aufgrund ihrer Teilung, dem dadurch erzwungenen
Neubeginn und aufgrund ihres Ringens um Identitat als Vorbild fiir Frankreich
fungieren kénnte. Wir untersuchen die Hypothese, dass Ostdeutschland zwar nach
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wie vor einen blinden Fleck in der Definition »Deutschlands« darstellt, indirekt
jedoch den Diskurs dieses Sonderheftes strukturiert. Damit die Zeitschrift nicht im
Lichte des heutigen Urteils Jean Clairs iiber das betreffende Jahrzehnt erscheint, sei
daran erinnert, dass der Kunsthistoriker, anders als in den 1980er-Jahren, damals
noch nicht als jener Widersacher der Avantgarden hervorgetreten war, der in den
1990er-Jahren den »Streit der zeitgenossischen Kunst« anfachte8 und sich in der
liberalen Presse als Mitglied der Académie frangaise zu Wort meldete.? 2012 pra-
sentiert Jean Clair in Le temps des avant-gardes, einem Sammelband mit vornehm-
lich in den 1970er-Jahren fiir die Chroniques de I’art vivant verfassten Texten, das
Korpus mit der entsprechenden Distanz: »War ich frei zu schreiben, was ich
wollte? Ist man jemals frei? Oder aber getrieben, mitgerissen und iiberwiltigt von
einem Tumult, der auch allen Verriicktheiten und Schwindeleien dieses Jahrzehnt
zugrunde lag?« Und weiter: »Mit der Zeit stand ich dieser rasch institutionalisier-
ten, von den Vereinigten Staaten aufgezwungenen Avantgarde skeptisch, ja bald
geradezu feindlich gegeniiber, die verkauft und beworben wurde, bis sie nur noch
ein Markenzeichen, ein Label war [...]«.10 Dabei ist Jean Clair zu Beginn der 1970er-
Jahre ein pragender Akteur der zeitgenossischen Kunst in Frankreich. Obwohl er
von manchen als »Kumpane der Galerie Maeght«!! verunglimpft wird, tritt er fiir
Christian Boltanski, Daniel Buren, Sarkis, Jean Le Gac oder Claude Viallat ein.12
Neben seiner Tatigkeit als Kunstkritiker ist er als Kurator und Ausstellungsmacher
tdtig; er ist am Veranstaltungskonzept der Biennale in Paris oder der Schau Douze
ans d’art contemporain en France beteiligt, wo er sich zusammen mit Maurice Escha-
passe, Serge Lemoine u.a. der aktuellen Kunst annimmt.13 In seinem Diskurs iiber
Deutschland zeichnen sich jedoch bereits die dsthetischen und politischen Prob-
leme ab, die im Keim die in Le Temps des avant-gardes thematisierte ideologische
und asthetische »Krise« des Kunsthistorikers enthalten und die nicht zuletzt 1975
zum Ende der Zeitschrift beitragen sollten. Schon 1970 tritt Jean Clair als Verfasser
zweier polemischer Beitrdge hervor, »Breve défense de l'art frangais 1945-1968.
Espace et création en Europe et en Amérique« und »La Grande misere de 1'art con-
temporain en France«.14 Nicht zuletzt sei daran erinnert, dass Jean Clair, 1940 in
Pantin geboren, Deutschland nicht auf personliche Weise verbunden ist.1>

INTERNATIONALISMUS DER KUNSTPRESSE IN FRANKREICH 1960-1970

In den Jahren von 1960 bis etwa 1970 zihlt Jean Clair zu einer neuen Generation
von Kuratoren wie Suzanne Pagé oder Pierre Gaudibert und Kunstkritikern wie
Catherine Millet oder Frangois Pluchart, die Position gegen die franzdsische Kunst-
szene beziehen: Diese bade »noch in den leicht verwelkten und verkiimmerten
Feinheiten der Ecole de Paris und einer abstrakten Landschaftsauffassung. «16
Wihrend sich die Kuratoren fiir neue Einrichtungen wie die Abteilung fiir zeitge-
nossische Kunst (ARC) am Musée d’art moderne de la Ville de Paris engagieren,
dullern sich die Kritiker in der Kunstpresse, dem wichtigsten Instrument fiir die
Verbreitung internationaler Ideen und Tendenzen in der Nachfolge der historischen
Avantgarden. Diese neuen Zeitschriften entsprechen der allgemeinen Beliebtheit von
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Periodika wahrend der Regierungszeit Georges Pompidous, als die Massenkultur
in Frankreich einen Aufschwung ohne gleichen erlebt.1?

Anders als die in den 1950er-Jahren gegriindeten Zeitschriften, die wie Cimaises
(1952) der Lyrischen Abstraktion die Treue halten, bringen die neuen Periodika
zur zeitgendssischen Kunst, Art Press, Opus International, Robho oder ArTitudes,'8
diese Stabilitit ins Wanken.19 Sie fordern eine internationalistische Position, ein
klares Bekenntnis zu einer lebendigen Kunst und eine interdisziplinire C)ffnung.
Die Chroniques de [’art vivant verorten dariiber hinaus die Reflexion der Bildenden
Kiinste sowie von Architektur, Theater, Literatur, Tanz oder Musik in den Geistes-
wissenschaften. Es gilt nicht nur zu informieren, sondern auch die zeitgenossische
Kunst in Frankreich in einen iiberzeugenden Diskurs einzubinden, um ihre Einzig-
artigkeit im internationalen Kontext neu zu definieren. Mit Paris konkurriert damals
vor allem New York, seitdem der Amerikaner Robert Rauschenberg bei der Biennale
in Venedig 1964 Frankreich den Grof3en Preis fiir Malerei »weggenommen« hat.20
Von dieser neuen, kiinftig als etablierte Tatsache geltenden Geopolitik der Kunst
spiegeln die Chroniques de I’art vivant zwei Aspekte wider: einmal die Vervielfa-
chung der Kunstzentren — die Zeitschrift widmet sich neben Deutschland auch den
Vereinigten Staaten, der UdSSR, Spanien oder Italien2! — zum anderen den spekta-
kuldren Aufschwung der BRD in den 1960er-Jahren. Aulier durch das hier analy-
sierte Sonderheft zeichnen sich die Chroniques de l’art vivant vor allem durch das
Interesse aus, das sie schon 1971 — also ein Jahr vor der documenta 5 unter der Lei-
tung von Harald Szeemann, die immer noch als wichtigste Schau in der documenta-
Geschichte gilt — der Kunst in Deutschland entgegenbringen.22 Zum Vergleich sollte
etwa die vor allem auf die Vereinigten Staaten fokussierte Zeitschrift Art Press erst
1980 einen Schwerpunkt zu Deutschland bringen. Opus international, ein weiteres,
langlebiges Periodikum zur zeitgenossischen Kunst, widmet sich deutschen Kiinst-
lern mit substantiellen Beitrdgen erstmals 1978 in einer Ausgabe mit dem Titel
»Les Rendez-vous manqués«.23

Wihrend ihres gesamten Bestehens (1968—1975) beleuchten die Chroniques de
I’art vivant das aktuelle Kunstschaffen in der Bundesrepublik Deutschland. In der
Nachfolge einer franzosischen Kunstkritik, die schon in den 1930er-Jahren die deut-
schen Museen als vorbildhaft beurteilte,2 verfolgt die Zeitschrift mit besonderer
Aufmerksamkeit die 6ffentlichen und privaten Einrichtungen in Deutschland. Die
Chroniques de l’art vivant berichten aulerdem regelmaf3ig iiber Ausstellungen
franzosischer Kiinstler in Deutschland. Doch die Sonderstellung dieser Zeitschrift
innerhalb der franzosischen Kunstkritik besteht in der Tatsache, dass sie auch den
deutschen Kiinstlern zu Sichtbarkeit verhilft.2> Joseph Beuys wird zum Beispiel
bereits 1969 ein Artikel gewidmet, und auch seine erste Ausstellung in Frankreich,
1974 in der Galerie Bama, findet Erwahnung. Die Personlichkeit der Kunstkritikerin
Irmeline Lebeer, nach eigener Aussage »Deutsche und studierte Volkerrechtlerin,
was [ihr] sehr selbstbewusst tiber Kunst zu sprechen erlaubt«,2é spielt dabei eine
entscheidende Rolle. Die Zeitschrift verdankt ihr die meisten Hintergrundartikel
zu deutschen Kiinstlern.?” Dariiber hinaus pflegt sie im Kontext der Zeitschrift
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einen eingehenden Dialog mit Deutschland, indem sie fiir die Zeitung diverse In-
terviews mit Kiinstlern und Akteuren der Kunstwelt fiihrt.28 Thr Interesse richtet
sich vor allem auf Fluxus, Performance- oder Konzeptkunst. Obwohl sie dem Redak-
tionskomitee des »Sonderhefts Deutschland« angehort, verfasst sie in dieser Aus-
gabe selbst keinen Artikel. Erst ab Dezember 1970, also ab der Nachfolgenummer,
erscheinen erste Texte aus ihrer Feder in der Zeitschrift. Thre Mitarbeit verandert
nachhaltig die Sicht auf die deutsche Kunst, indem sie sich insbesondere von der
Identitatsproblematik des hier analysierten Sonderhefts distanziert. Ab den 1980er-
Jahren schreibt Irmeline Lebeer auch fiir andere Zeitschriften zur zeitgendssischen
Kunst, darunter fiir Art Press oder die Cahiers du Musée national d’Art moderne.29
Jean Clair wiederum kennt 1970 von Deutschland im Wesentlichen das, was
Ausstellungen in Frankreich — in erster Linie die Biennale in Paris, wo die BRD seit
dem Anfangsjahr 1959 vertreten ist — davon zeigen. Vermutlich ist ihm die Arbeit
des Kiinstlers und Ausstellungskurators Thomas Grochowiak vertraut, der nach
1965 zeigen wollte, dass sich die gegenstindliche Malerei in der BRD inzwischen
von der um 1960 noch vorherrschenden Abstraktion emanzipiert hatte und von
einer neuen, international gut vernetzten und selbstbewussten Kiinstlergeneration
vertreten wurde. Parallel zu der Arbeit an dem Sonderheft ist Jean Clair mit der
siebten Biennale in Paris 1971 befasst, wo er zusammen mit Daniel Abadie die Ab-
teilung Hyperrealismus betreut.3? Angesichts der wichtigen Beitrage der deutschen
Kiinstler zu dieser Veranstaltung erscheint das Sonderheft zu Deutschland als Auf-
takt einer Dokumentation der zeitgendssischen deutschen Kunst in einem Kontext,
den die von Fotografie und Kino inspirierten amerikanischen und europiischen
Stromungen wie Hyperrealismus oder Figuration Narrative dominieren.

DIE FRANZOSISCHE PERSPEKTIVE AUF DIE KUNST DER BRD

IM JAHR 1970

Mit der Formulierung »Das Deutschland von Willi Brandt und Rudi Dutschke«
— dem Bezug auf den von 1969-1974 amtierenden Bundeskanzler und den beriihm-
testen Aktivisten der westdeutschen Studentenbewegung — stellt das Herausgeber-
vorwort des »Sonderhefts Deutschland« der Chroniques de [I’art vivant3! die Tatsa-
che heraus, dass die BRD im Laufe der 1960er-Jahre tiefgreifende gesellschaftliche
Umbriiche erlebt hatte, bei denen die Kiinstler nicht nur Zeugen, sondern auch
Protagonisten waren. Wahrend West-Berlin vorerst nur eine Enklave in der DDR
bildet, avanciert westlich des Eisernen Vorhangs Diisseldorf zur eigentlichen Kunst-
hauptstadt Deutschlands. Neben den Avantgarde-Galerien von Alfred Schmela oder
Konrad Fischer und wichtigen Wegbereitern fiir die Erneuerung des Museums wie
Werner Schmalenbach sowie einer Kunstakademie, an der Personlichkeiten wie
Joseph Beuys unterrichteten, zieht Diisseldorf auch Fotografen wie Bernd und
Hilla Becher oder die Maler Gerhard Richter, Markus Liipertz und Sigmar Polke an,
die eine ihrer Meinung nach inzwischen allzu konventionelle informelle Abstrak-
tion hinterfragen. Ab den 1960er-Jahren kommen anlésslich von Veranstaltungen
wie Prospekt, wo die Franzosen Jean-Pierre Raynaud und Daniel Buren mit als
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erste ausstellen,32 auch internationale Kiinstler in die Stadt; Daniel Spoerri und
Robert Filliou verbringen iiber Jahre hinweg regelma3ige Aufenthalte dort.33 Auch
Kassel genief$t infolge des zehnjahrigen Bestehens der documenta internationales
Ansehen, insbesondere als Ort fiir die Verbreitung der amerikanischen Kunst in
Europa. In Diisseldorf wird die Verbindung zu New York im Ubrigen von Konrad
Fischer hergestellt. An der Wende zu den 1970er-Jahren ist die BRD demnach in
der Tat alles andere als eine Randzone Frankreichs. Wie also sieht die Zeitschrift
diese Erneuerung der westdeutschen Kunstszene?

Das »Sonderheft Deutschland« der Chroniques de I’art vivant zieht ein Fazit des
aktuellen Kunstschaffens jenseits des Rheins ab ca. 1960.34 Die Bildenden Kiinste
spielen eine wichtige Rolle in dieser Ausgabe, die sich durch die Vielfalt franzosi-
scher wie deutscher Beitrager auszeichnet. Jean Clair zeichnet nur fiir das Vorwort
verantwortlich und tiberlisst den franzosischen Kritikern die Wahl ihrer Themen:
Dazu zahlen die bereits auf der Biennale in Paris vertretene Kiinstlergruppe ZERO
oder der auf die Neue Sachlichkeit bezogene zeitgenossische Realismus.35 Die fran-
zosischen Kritiker konzentrieren sich aullerdem auf die Analyse der Institutionen
und des Kunstmarkts in Deutschland: Catherine Millet, die damals ihre ersten
Schritte als Kunstkritikerin machte, verfasst einen Beitrag tiber den » Kunstmarkt de
Cologne«; Nathalie Aubergé schreibt einen Kommentar iiber das »Musée Haus
Lange a Krefeld «.3¢ Komplexere Problematiken fallen eher in den Aufgabenbereich
deutscher Kritiker. So wird die Zeitschrift zu einer Biihne fiir die Verteidiger und
Widersacher von Joseph Beuys, der in Deutschland zunehmend umstritten ist,3? und
die Frage der kiinstlerischen Beziehungen zwischen den beiden Teilen Deutschlands
wird schlie8lich von dem Schriftsteller und Kunstkritiker Dieter Hoffmann eror-
tert.3® Mithin zeugt das Sonderheft von einer zugleich kundigen und ausgespro-
chen selektiven Sicht auf das zeitgendssische Kunstschaffen in der BRD. Besonders
verdienstvoll ist dabei die im franzésischen Kontext einmalige Perspektive, sich fiir
die deutschen Kiinstler als solche zu interessieren und nicht nur fiir die internati-
onale Kunstszene in Deutschland. Dieser Aspekt kontrastiert mit der Rezeption der
deutschen Kunst in Frankreich zu Beginn der 1970er-Jahre und stellt einen Neuan-
fang innerhalb der Geschichte der Kunstkritik dar. Tatsachlich liegt die Tatsache,
dass sich die franzosischen Kunstkritiker schwertun, das zeitgenossische Kunst-
schaffen in Deutschland in seiner Einmaligkeit zu wiirdigen, in der Geschichte der
kiinstlerischen Beziehungen zwischen beiden Lindern seit dem 19. Jahrhundert
begriindet.3?

Das Loblied der deutschen Museen zu singen und sie Frankreich als Vorbilder
institutioneller Dynamik zu empfehlen, verankert den Diskurs der Zeitschrift fest
in der Geschichte der franzosischen Kunstkritik des 20. Jahrhunderts.4° In seinem
Vorwort versucht sich Jean Clair an einer systematischen Gegeniiberstellung der
franzosischen und deutschen Kunstszenen: Punkt fiir Punkt setzt er ein alterndes,
erstarrtes und vor allem innerhalb seiner éffentlichen Einrichtungen der zeitgenos-
sischen Kunst feindlich gesonnenes Frankreich in Kontrast zu einer jungen, inno-
vativen Bundesrepublik:
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»[...] dort, wo der franzdsische Kurator als Beamter in einem Dickicht aus Verboten
und Hierarchien gefangen ist, die jede Initiative im Keim ersticken, hat es sich sein
deutscher Kollege zur Gewohnheit gemacht, den Kontakt mit der Kunst seiner Zeit
und den zeitgenossischen Kiinstlern zu suchen, ja, fiir sie einzutreten. «4!
In seinem ausfiihrlich dokumentierten Fazit ergibt sich allein aus dem Vergleich
zwischen Frankreich und Deutschland eine offene Kritik an den franzdsischen In-
stitutionen, die Jean Clair bereits 1968 in »La grande misere de l’art contemporain
en France«# im Visier hatte. Der Kritiker {ibergeht hier sowohl das ARC als auch
das von Frangois Mathey geleitete Musée des Arts Décoratifs, die er gleichwohl
kennt und die sich fiir die Anerkennung der Gegenwartskunst in Frankreich ein-
setzen. Sein Loblied auf Deutschland ist letztlich ein Pamphlet gegen Paris.

DEUTSCHE TEILUNG, »STUNDE NULL«, DEUTSCHHEIT
Unseres Wissens stellt das Sonderheft der Chroniques de [’art vivant als einzige
franzosische Kunstzeitschrift eine Verbindung zwischen dem zeitgendssischen
deutschen Kunstschaffen und der deutschen Teilung her. In seinem Beitrag »Un
réalisme spécifique« erkennt Pierre Léonard ein eher ontologisches denn politisches
deutsches »Schisma«, das sich auf »das Wesen und die Person der Deutschen«
auswirke: »[...] was Deutschland angeht, ist es ein Leichtes, die Urspriinge dieses
Schismas ausfindig zu machen, das sich aus den Folgen des Krieges, insbesondere
der Teilung des Landes, ergibt.«43 Pierre Léonard betont, dass die Teilung bis dato
in der franzosischen Wahrnehmung des zeitgendssischen Deutschlands ein blinder
Punkt geblieben sei:

»Vermutlich haben wir diesseits des Rheins nur einen unzureichenden Eindruck

von dem Zustand der Spannung, den diese Teilung, diese von der deutschen Seele

und dem deutschen Korper als widernatiirlich empfundene Trennung, bei den

jungen deutschen Generationen ausgelost und wachgehalten hat. «%4
Ihm zufolge erklire sich gar die Besonderheit der Kiinstlergeneration der Jahre um
1960 aus dieser Teilung: Die Kiinstler wollten kiinftig vor allem zeigen, »inwiefern
die deutsche Besonderheit [...] unteilbar und unantastbar«4> bleibe. AulRerdem
zeigt auch Jean Clair, dass das Streben nach einer kulturellen Identitit im geteilten
Deutschland als Antrieb fiir die kiinstlerische Kreativitat fungiert:

»Das Kunstschaffen in Deutschland scheint mit dem Bediirfnis nach einer Neudefini-

tion der kulturellen Identitat auf diese korperlich erfahrene Teilung, auf jenes schizo-

phrene Bewusstsein seines Schicksals reagiert zu haben. «46
Eben aufgrund dieser Teilung hatten die westdeutschen Kiinstler nach Jean Clair
Anfang der 1960er-Jahre vom »Fehlen aller moglichen Fesseln, Vorurteile und eta-
blierten Dogmen« profitiert und sich »befliigelt auf dieses Neuland gestiirzt.« Mit
seiner weiteren Argumentation geht Jean Clair von der These einer heilsamen tabula
rasa aus: »Die zeitgendssischen Kiinstler (wie im Ubrigen auch die Okonomen, die
Architekten u.a.) haben in Deutschland das erstaunliche Gliick (?) gehabt, wieder
bei null anfangen zu kénnen. «47
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Dabei ldsst Jean Clair, der mehrere Jahre in den Vereinigten Staaten verbracht
hat, schon in den ersten Zeilen seines Vorworts erkennen, dass sein Blick auf Deutsch-
land von seiner persénlichen Erfahrung der amerikanischen, nicht der deutschen
Kunstszene beeinflusst ist: »Diese Relativierung [der Stellung Frankreichs im in-
ternationalen Kontext| wird auch durch die geografische Entfernung ermoglicht:
Von New York aus betrachtet, erscheint so manche Pariser Avantgarde-Veranstaltung
schnell wieder in der richtigen Optik. Daher das Bediirfnis, manchmal Abstand zu
gewinnen.«% Jean Clair beurteilt die deutsche Situation anhand des amerikani-
schen Kontextes, wenn er die beriihmte Kunstkritikerin Barbara Rose zitiert:

»Barbara Rose sieht das eigentliche Entstehen einer urspriinglichen amerikanischen

Kunst in der politischen und wirtschaftlichen Weltwirtschaftskrise angelegt, die ein

verstarktes Bediirfnis nach einer Neubestimmung der kulturellen Identitit der Nation

bewirkte [...]. Diese Analyse lieRe sich bestimmt auch auf Deutschland und seine

Situation als korperlich geteiltes Land anwenden. «49
Um den Identitatsbegriff im geteilten Deutschland zu problematisieren, bezieht
Jean Clair sich also auf die amerikanische Geschichtsschreibung. Dabei nimmt er
durchaus einen Anachronismus in Kauf, wenn er das Deutschland der 1960er-Jahre
mit Bezug auf die amerikanische Kunstgeschichte der Jahre 1930—1940 analysiert,
wo der Begriff der »tabula rasa« in einem optimistischen, die Grundfesten der ameri-
kanischen Nation konstituierenden Sinn verwendet wird.5? Die Identitit einer ge-
teilten Nation wird demnach unter der Schablone einer langst vergangenen »tabula
rasa« betrachtet, als hitte es das Deutschland der 1950er-Jahre nie gegeben.

Der als zeitlose Gro8e prasentierte Identitatsbegriff wird in Jean Clairs Vorwort
sofort auf die »Deutschheit« und die evolutionistische These vom deutschen
»Schicksal« bezogen: »So entstand in den Jahren ab 1960 eine ganze Stromung der
deutschen Kunst aus dem Bediirfnis heraus, ihre Besonderheit, ihren nationalen, ja
nationalistischen Charakter und ihre ungreifbare >Deutschheit< zu erfassen.«
Deutschheit und Nationalismus werden als positive, erneut fiir die Schlussfolge-
rung bemiihte Konzepte dargestellt: »Offnung und gleichzeitig Suche nach den
Wurzeln: Die zeitgendssische deutsche Kunst ist paradoxerweise die nationalis-
tischste und internationalistischste iiberhaupt.«5! Natiirlich ist die Verwendung
von Begriffen wie »Deutschheit« und »Nationalismus« in Bezug auf ein Land, des-
sen nationale Werte von der Nazi-Ideologie pervertiert wurden, mehr als heikel. Sie
meinen hier die Fihigkeit, eine authentische, weil auf einer nationalen Tradition
aufbauende Kunst zu schaffen. Jean Clair setzt sich zwar mit der kulturellen Iden-
titat der Deutschen auseinander, tut dies aber Anfang der 1970er-Jahre mit Begriff-
lichkeiten, die den essentialistischen und nationalistischen Diskursen des 19. Jahr-
hunderts entlehnt sind; im Gefolge der deutsch-franzosischen Konflikte hatten sie
in Frankreich in den 1950er-Jahren vor allem mit dem Kunsthistoriker Pierre Fran-
castel einen neuen Aufschwung erlebt.>2
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DEUTSCHE DEMOKRATISCHE REPUBLIK

Obwohl die deutsche Teilung von Jean Clair als »schizophren« und von Pierre
Lénard als »widernatiirlich« fiir die Deutschen dargestellt wird, iibergehen die fran-
zosischen Kritiker die Kunst der DDR. In einem Artikel, der die Werdeginge west-
und ostdeutscher Kiinstler nachverfolgt, hinterfragt Dieter Hoffmann seinerseits
das Fortbestehen einer deutschen Identitit jenseits des Eisernen Vorhangs.> Dabei
entsteht der Eindruck, dass sich eine solche Annidherung zwangsldufig auf drei
»Vergessene« der Kunstgeschichte berufen miisse: Max Ackermann und Reinhold
Ewald in der BRD sowie Albert Wiegand in der DDR. Die drei achtzigjdhrigen Kiinst-
ler sind in der Avantgardebewegung der 1920er-Jahre verwurzelt, als sie ihre ers-
ten Erfolge hatten: Der Verfasser erinnert daran, dass Franz Ackermann 1928 zusam-
men mit »Kandinsky und Georges [sic|] Grosz« ausgestellt hatte. Alle drei stehen
fiir die deutsche Kunstgeschichte vor der Nazizeit und werden mit einer Moderne
assoziiert, an die die BRD nach 1945 wieder anzukniipfen versuchte.

Der Maler Albert Wiegand erscheint als Randfigur aus einer anderen Zeit: » Die-
ser Mann aus einer Honoratiorenfamilie arbeitete als Hausangestellter, spater als
Schwerarbeiter in einem Wasserkraftwerk und sogar als Laternenanziinder.«>4 Die
Marginalitat garantiert die Autonomie des Kiinstlers. Die Authentizitit seines Werks
spiegelt sich in experimentellen Collagen, ein Medium, das nach Ansicht des Wes-
tens oft am besten von der Existenz einer modernen kiinstlerischen Praxis in der
DDR zeugt:5> Mithilfe dieses Mediums »verfuhr er freier (freier in Bezug auf den
Bildgegenstand).«5¢ Dieter Hoffmann stellt Albert Wiegand folglich als einen der
»offiziellen Staatskunst« entkommenden DDR-Kiinstler dar. Von diesem Beispiel
ausgehend, versucht er dem Leser nahezulegen, dass es in der DDR durchaus eine
andere, eine moderne Kunst gebe, zu der die BRD keinen Zugang habe: »Dass die
offizielle Staatskunst von driiben verkannt wird, ist verstandlich; aber zu glauben,
dass es nichts anderes geben kann, scheint absurd, und sei es vom Standpunkt der
Wahrscheinlichkeitsrechnung aus.«57 Diese Bemerkung von Seiten eines deutschen
Kunstkritikers, der 1957 selbst aus der DDR in die Bundesrepublik geflohen war und
dort Artikel iiber die ungegenstandlichen Arbeiten ostdeutscher Kiinstler verfasste,
ist durchaus iiberraschend und sicher nicht frei von Ironie, was das mangelnde
Interesse der franzosischen Leser an der ostdeutschen Kunst betrifft.’8 Aul3erdem
hilt er der aktuellen, offiziellen und unterwiirfigen Kunst die historisch in der
Moderne vor dem Nationalsozialismus und Sozialismus verwurzelte Kunst entgegen
— als freie, weil anachronistische Kunst. Dieser Diskurs, der die Besonderheit des
Kunstsystems in der DDR leugnet, ist damals vorherrschend und sollte sich selbst
noch im »Bilderstreit« nach der Wiedervereinigung erhalten.> Statt die Hypothese
einer Durchlissigkeit in Bezug auf die kiinstlerischen Praktiken und den Austausch
zwischen beiden Teilen Deutschlands aufzustellen, wertet der Autor die Isolierung
des Kiinstlers Albert Wiegand als Beweis fiir die Authentizitat von dessen Schaffen.

Es entsteht der Eindruck, dass spezifische Ansitze in der DDR zwar vom Verfas-
ser empirisch erfasst werden, aber weder konzeptualisiert noch historisiert werden
koénnen. In Ermangelung der entsprechenden theoretischen Werkzeuge — weil die
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zugrundeliegenden Werte westlich des Eisernen Vorhangs verankert sind —, wird
die Moglichkeit eines ernstzunehmenden kiinstlerischen Schaffens in der DDR ge-
leugnet. Das Wortfeld der wissenschaftlichen Objektivitét unterstreicht seinerseits,
dass dem Verfasser, ob fiir beide Landesteile oder nur fiir die DDR, kein angemes-
senes kiinstlerisches Vokabular zur Verfiigung steht.

Das Fehlen zeitgenossischer DDR-Kiinstler in den Chroniques de l’art vivant ist
auch 1974 noch offensichtlich, als unter der Rubrik » Aktuelles« ausgerechnet auf
eine historische Ausstellung in Ost-Berlin hingewiesen wird: >Realismus und Sach-
lichkeit<in der Nationalgalerie in Ost-Berlin versammelt mit iiber 300 Werken von
1919 bis 1933 alle Aspekte dieser Stromung, von Dada bis zur Assoziation revolu-
tiondrer bildender Kiinstler (Asso). Die Werke stammen aus den Museumssamm-
lungen diesseits und jenseits der »Mauer«.«% Obwohl die Zeitschrift einen leben-
den Kiinstler und eine aktuelle Ausstellung erwihnt, weisen beide Beispiele die
DDR doch unverkennbar als blinden Fleck in der zeitgendssischen Kunstlandschaft
aus. Diese Leerstelle ist umso frappierender, als die Chroniques de l’art vivant ein
ausgesprochenes Interesse an den Formen des zeitgendssischen und historischen
Realismus und insbesondere der Neuen Sachlichkeit bekunden, wihrend sich zeit-
gleich zahlreiche zeitgenodssische Kiinstler in Ostdeutschland genau diesem Erbe
zuwenden .61

ZEITGENOSSISCHER REALISMUS UND NEUE SACHLICHKEIT

»Die deutsche Kunst nach 1945 hat, obgleich mit formalen Unterschieden, die Ent-
wicklung und die Reaktionen der 1920er-Jahre kopiert«.62 Diese These wird in
dem Sonderheft zu Deutschland zwar deutlich verkiindet, aber nur ansatzweise
begriindet. Tatsachlich bezieht sich der Verfasser nicht auf die Wiederaneignungen
von Dada durch die Fluxus-Bewegung. Die fehlende Erwahnung einer internatio-
nalen Stromung wie Fluxus, die sich namentlich in Deutschland etablieren konnte,
zeigt indirekt, dass sich die Ausgabe in Wirklichkeit auf eine eher den Begriff der
»Deutschheit« illustrierende Kunst konzentriert. Doch auch Kiinstler wie Georg
Baselitz und Markus Liipertz, die aus einem expressionistisch gepragten Formen-
vorrat schopfen, bleiben unerwahnt. Die zeitgendssische Kunst der BRD wird viel-
mehr aus der Perspektive der Neuen Sachlichkeit wahrgenommen. In gewisser
Weise aktualisieren die Chroniques de I’art vivant 1970 die franzosische Rezeption
der Neuen Sachlichkeit in der Zwischenkriegszeit. Anders als der Expressionismus,
der in den Jahren 1920-1930 als deutsche Kunst par excellence galt, wird die Neue
Sachlichkeit abwechselnd als spezifische deutsche Stromung oder als gesamteuro-
pédische Tendenz dargestellt.63 Der Artikel mit dem Titel »Nouvelle Objectivité et
groupe Zebra«® beginnt mit einer Definition der Neuen Sachlichkeit als typisch
deutscher Stromung. Die Gruppe Zebra wird in einem internationalen, nicht nur auf
Europa beschriankten Kontext angesiedelt; die Kiinstler werden sowohl mit Jacques
Monory als auch mit dem Hyperrealisten Alex Colville oder der Pop Art verglichen.
Ebenso bedeute der Riickgriff auf die Gegenstindlichkeit eine Reaktion »gegen
die emotionale Leidenschaftlichkeit des Action Painting, der Informellen Kunst
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oder des Tachismus.«®5 Diese Analyse ordnet die Deutschen der in den 1960er-Jah-
ren in Europa und Amerika prasenten Gegenbewegung zur Abstraktion zu. In
dieser Analyse dominiert also die internationale Lesart.

Im Hinblick auf die Gruppe Zebra wird die deutsche Teilung nicht problemati-
siert. Dabei steht die 1964 in Hamburg gegriindete Gruppe im Kontext einer Rivali-
tat zwischen Sozialistischem Realismus im Osten und Abstraktion im Westen, deren
gegensitzliche Werte in der Zeit des Kalten Krieges von markigen Diskursen bei-
derseits des Eisernen Vorhangs inszeniert werden. Wihrend Jean Clair und Pierre
Léonard die deutsche Teilung in theoretischer und ontologischer Hinsicht mitden-
ken, hat sie in der historischen Analyse der bundesrepublikanischen Realismen
keinen Platz. Die deutsche Geschichte dient vor allem dazu, die Gegenwart wieder
zu den Jahren 1920-1930 in Bezug zu setzen. Dieser Vergleich ergibt sich logisch
aus dem spezifischen Kontext in Frankreich Anfang der 1970er-Jahre, wo die Gegen-
standlichkeit bekanntermalRen wiederauflebt, fillt aber auch mit zwei Ausstellun-
gen zusammen: Max Beckmann wird unter dem damaligen Kurator Jean Clair im
Musée national d’Art moderne gezeigt, Otto Dix im Musée d’Art moderne de la Ville
de Paris. Die Pariser Dix-Schau markiert einen deutlichen Wandel im Diskurs der
franzosischen Kritik, indem fiir sein bis dato meist als »expressionistisch« beschrie-
benes Werk zunehmend die Bezeichnung Neue Sachlichkeit favorisiert wird.6¢

Neben der Annaherung an die Neue Sachlichkeit fdllt noch ein weiterer Ver-
gleich auf:

»Nattirlich hatten die jungen Hamburger, alle zwischen 1939 und 1941 geboren,

andere Ziele als die Nazis, als sie die abstrakte Malerei verurteilten. Sie wollten

— anders als die akademischen Hitler’schen > Hofmaler « — die Wirklichkeit nicht

wiedergeben, um sie zu verandern oder zu heroisieren, sondern um sie mithilfe

der Uber-Deutlichkeit einer Reproduktion ohne jede Erklirung zu diffamieren.«67
Offenbar fiihlt der Verfasser sich verpflichtet, die Tatsache hervorzuheben, dass
der gegenstandliche Ansatz der Zebra-Angehorigen nicht in der Nachfolge der of-
fiziellen realistischen Malerei des Dritten Reichs stehe. Natiirlich ist diese Bemer-
kung im Rahmen eines Sonderhefts, das die gegenstandliche Malerei bevorzugt und
Realismus und deutsche Identitit miteinander assoziiert, sehr aufschlussreich. Die
Unterscheidung zwischen dem Realismus der 1960er-Jahre und dem nationalsozi-
alistischen Realismus antwortet auf die in der Bundesrepublik nach 1945 oftmals
heftigen Debatten zwischen den Verfechtern der Abstraktion und den Anhidngern
der gegenstindlichen Malerei im Kontext von Kaltem Krieg und deutscher Tei-
lung.8 Der Verfasser des Artikels in Chroniques de l’art vivant muss diesen Aspekt
der bundesrepublikanischen Kunstgeschichte nach 1945 nicht zwingend kennen,
um sich in eine Diskussion einzureihen, die auch in dem nicht minder ideologischen
Kontext des Nachkriegsfrankreich gefiihrt wurde.®® Aullerdem beriihrt seine Be-
merkung eine zentrale Problematik der Geschichte der deutschen Malerei in den
1960er-Jahren, wenn auch im Hinblick auf heute weitgehend in Vergessenheit ge-
ratene Kiinstler. Gleichzeitig mit der Gruppe Zebra problematisieren auch andere
deutsche Maler, die in der Kunstgeschichte pragendere Spuren hinterlassen haben,
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wie etwa Georg Baselitz und Markus Liipertz, in ihrem Werk das Verhiltnis zwi-
schen Gegenstindlichkeit und Nationalsozialismus. Obwohl der Verfasser vermutlich
weder tiber die Diskussionen der 1950er-Jahre noch iiber die Malerei von Baselitz
und Liipertz im Bilde ist, verweist seine Bemerkung auf eine entscheidende Frage
im Deutschland der 1960er-Jahre; erst ab 1980 sollten Baselitz oder Liipertz in
Frankreich zum Gegenstand solcher Fragen werden.

Ein paar Jahre nach dem »Sonderheft Deutschland« widmet Jean Clair im Dezem-
ber 1974 der Frankfurter Ausstellung Kunst im dritten Reich. Dokumente der Unter-
werfung einen Artikel.” Das besondere Augenmerk, das er auf eine in Deutschland
umstrittene Ausstellung legt, zeugt von seiner Sonderstellung als Kunsthistoriker,
der es als Aufgabe der Zukunft ansieht, eine Geschichte der totalitaren Kunst zu
schreiben.”! Dabei ist zu betonen, dass Jean Clair keinerlei Sympathie mit dem Na-
tionalsozialismus vorzuwerfen ist.’? Dennoch wundert sich der heutige Leser dar-
iiber, neben dem Artikel iiber die Gruppe Zebra den Abdruck eines Gesprachs mit
Franz Radziwill zu finden, in dem der Maler als »Vater« der »neuen deutschen Rea-
listen« dargestellt wird.” Seit den 1920er-Jahren zahlte Radziwill zum rechten
Fliigel der Neuen Sachlichkeit; von 1933 bis 1942 war er Mitglied der NSDAP und
genoss wiederholt die Unterstiitzung des Regimes. Die diesbeziiglichen Forschungen
stammen allerdings aus den 1990er-Jahren.?# Im Jahr 1970 war eine solche Lesart
nicht aktuell; noch dominierte das vom Kiinstler selbst stilisierte Bild eines pazifis-
tischen Malers mit vorbildlichem Werdegang. In Verbindung mit den Artikeln
»Un réalisme spécifique« und »Nouvelle Objectivité et groupe Zebra« erscheint
diese Wahl also bezeichnend fiir einen Diskurs, der iiber den Realismus den Begriff
der Avantgarde ausblendet, den plakativen Gegensatz zwischen »Revolution« und
»Reaktion« in Frage stellt und dabei ideologische Unschirfen in Kauf nimmt.

NACH 1970

Nach dem Sonderheft tiber Deutschland wenden sich die Chroniques de I’art vivant
1972 mit besonderem Interesse der documenta 5 zu: Jean Clair richtet einen sehr
personlichen Blick auf das Ereignis, das er zu dem vermeintlichen Misserfolg der
damals parallel noch in Paris gezeigten »Exposition 1960/1972« in Bezug setzt.”
Der franzosische Kritiker muss sich fiir seinen Beitrag zur »Pompidou-Ausstellung«
damals heftige Kritik gefallen lassen; Harald Szeemann, der fiir seine Sicht auf die
zeitgenossische Kunst ebenfalls angegriffen wird, erscheint gewissermal3en als alter
ego. Jean Clair macht kein Geheimnis aus seiner Bewunderung fiir diese »geniale
Figur, konnte man sagen, wenn man das Wort wieder in seinem urspriinglichen
Sinn verstehen wiirde: die Grof3ziigigkeit, die vieles umfasst, die Einzigartigkeit,
mit der eine Idee verfolgt wird.«7¢ Dartiber hinaus bestiarkt die documenta 5 unter
der Leitung von Harald Szeemann das Bestreben Jean Clairs, die Kunstgeschichte
neu zu schreiben: Diese Ausgabe der documenta sprengt das klassische, lineare und
chronologische Format, um im Rahmen der Ausstellung den historischen Diskurs
zu reflektieren: »eine anspruchsvolle Analyse des Diskurses, den der zeitgenossi-
sche Mensch iiber sich und aulSerhalb seiner selbst, von sich ausgehend und auf
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sich zurtickfiihrend verfolgt.«7? Fiir Jean Clair markiert dieses Ereignis einen Bruch:
»Das ist die letzte Ausstellung, die moglich ist. Oder besser: die erste.«?8 Beide Ku-
ratoren streben im Jahr 1972 nach einer Absage an die lineare Geschichte, jaan die
Geschichte iiberhaupt, zugunsten eines »immer zum ersten Mal formulierten Dis-
kurses, eines originellen und unverbrauchten, wenngleich standig wiederholten
Diskurses, eines stindig wiederholten, wenngleich noch nie gedulerten Diskur-
ses.«” Die beiden Ausstellungsmacher freunden sich miteinander an und konzi-
pieren 1975 gemeinsam die Ausstellung Les Machines célibataires.3°

Realismus und Identitat; die Tendenz, das Zeitgendssische aus der Perspektive
der Zwischenkriegszeit und der »Krise« zu erklaren; das Bestreben, die kanonischen
Erzahlungen einer linearen und evolutionistischen Kunstgeschichte zugunsten der
longue durée, ja einer zyklischen Geschichte zu iiberdenken: Eine auf Deutschland
konzentrierte Lektiire der Chroniques de I’art vivant zeigt, dass die Avantgarde-Zeit-
schrift im Keim bereits die groRRe, 1981 von Jean Clair kuratierte Ausstellung Les
Réalismes. Entre Révolution et Réaction enthilt, in der Deutschland eine zentrale
Stellung einnimmt.8! Im Folgenden setzen sich auch andere Kritiker und Kritike-
rinnen wie Irmeline Lebeer fiir einen vielfiltigeren, avantgardefreundlichen Ansatz
ein. Doch das Beispiel Deutschlands inspiriert in den Chroniques de l’art vivant ab
1970 einen Diskurs, der nach und nach das Paradigma der Avantgarde infrage stellt:
bis zum letzten Sonderheft, in dem Jean Clair die Einstellung der Zeitschrift auf-
grund einer moralischen Krise erklart — einer personlichen Krise, deren sowohl
asthetische wie ideologische Stellungnahmen heute bekannt sind, die aber dennoch
im Kontext einer allgemeineren Krise an der Wende zu den 1970er-Jahren steht, im
Zuge derer die grofSen Erzahlungen der Moderne hinterfragt und die Diskussionen
um den Begriff der »Postmoderne« vorweggenommen werden.82 Dennoch muss
die Einmaligkeit dieses »Sonderhefts Deutschland« innerhalb der franzosischen
Kunstpresse auch insofern betont werden, als sie bereits die Debatte um die »deut-
sche Frage« Anfang der 1980er-Jahre ankiindigt. Diese Debatte konzentriert sich
auf die Teilung der deutschen Nation und fasst die Wiedervereinigung als mogliche
Problemlosung ins Auge. Im Gegensatz zu der von einer Galerie finanzierten Zeit-
schrift, die fiir ihre Positionen allein verantwortlich zeichnet, nimmt sich die Aus-
stellung Art Allemagne Aujourd’hui 1981 in einem hochdiplomatischen Kontext
dieser Frage an. Indem sie die zeitgenossische Gegenstandlichkeit wie auch den
Bezug auf die Neue Sachlichkeit ausblendet, iibergeht sie anders als die Chroniques
de l’art vivant die Problematik der Realismen, um sich radikal von einer Gleichset-
zung mit dem Sozialistischen Realismus der DDR zu distanzieren.8 Die anhaltende
Problematik des Realismus verbunden mit dem Deutschlandbild, das sich von dem
Sonderheft der Chroniques de l’art vivant (1970) bis zu der Ausstellung Art Alle-
magne Aujourd’hui (1981) entfaltet, ladt uns dazu ein, einen ganzen Abschnitt der
Kunstgeschichte in Frankreich im Lichte eines schillernden Identitdtsbegriffs im
Diskurs iiber die zeitgendssische Kunst neu zu lesen.
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zen und die man aus ihrer Rolle als offizielle DDR-Maler befreien musste. Aber damals war das nicht
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Siehe Natalie Adamson, Kapitel »The Crisis of realism and reality«, in: Painting, Politics and the
struggle for the Ecole de Paris, London, Routledge, 2009, S.115-164.

Kunst im dritten Reich. Dokumente der Unterwerfung, hg. von Georg Bussmann, Ausst.-Kat., Frankfurt
am Main, Kunstverein, 1974.

Jean Clair, »L’art national-socialiste... Un art pour la mort«, Nr. 54, 1974, S. 18-21.
Clair, 1974, op.cit. Neuverdffentlichung in: Le Temps des avant-gardes, 2012, op. cit., S. 286—290.

Claire Aslangul, »Art et politique dans I'ceuvre de Franz Radziwill. Parcours d"un peintre a travers le
XX ¢ siecle, in: La CIé des Langues, Lyon: ENS LSH/DGESCO, 2009, online : http://cle.ens-lyon.fr/
allemand/civilisation/histoire/le-nazisme/art-et-politique-dans-l-uvre-de-franz-radziwill#section-12
|aufgerufen am 19. September 2018].

Ebd.

1960-1972. Douze ans d’art contemporain en France, Ausst.-Kat., Paris, Grand Palais, 1972.

Jean Clair, »Grand-péere ou l’anti-documentac, in: Chroniques de l’art vivant, Nr.49, 1974, S. 22-23.
Jean Clair, »Du musée imaginaire a 'imaginaire muséal«, 1972, op. cit., S. 3.

Ebd.

Ebd.
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Mathilde Arnoux hat dieser Ausstellung einen Aufsatz gewidmet: » Art Allemagne Aujourd’hui ou la
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