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33. Jahrgang Heft 6

Paul Cézanne Femme nue Sammlung Baron E. von der Heydt, Ascona

ECOLE DE PARIY

Bemerkungen zur Ausstellung « Lcole de Paris» in der Kunsthalle Bern (Februar bis Mirz 1976)

Von Gotthard Jedlicka

Die Ausstellung «Ecole de Paris» in der Kunsthalle
Bern war das erste groBe Ereignis kiinstlerischer Art
in der Schweiz, das durch die Beendigung des zweiten
Weltkrieges méglich geworden ist; so wurde sie denn
begeistert begriifit, vom ersten bis zum letzten Tag aus
der ganzen Schweiz besucht; und wir sind iiberzeugt,
dafy viele geistige und kiinstlerische Anregungen von
ihr ausgegangen sind. Die Veranstalter haben dieser
Ausstellung den Titel «Ecole de Paris» gegeben: eine
Bezeichnung, die fiir die Malerei in Paris zwischen den

beiden Weltkriegen gebriauchlich geworden war und
die stolze Behauptung enthielt, dafB alles, was in diesen
Jahrzehnten in Paris gemalt wurde, fiir den Geist dieser
Stadt Zeugnisablege: und die nun von den Veranstaltern
dieser Ausstellung, unter denen Henri Hoppenot her-
auszuheben ist, von der Malerei der Gegenwart in Paris
auf die franzosische Malerei des neunzehnten Jahrhun-
derts ausgedehnt worden ist. Die « Ecole de Paris» weitet
sich dabei zu einer «Ecole de France», die auf die ganze

europitische Malerei des selben Zeitraums einen mich-
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tigen Einfluf ausgeiibt hat. Die Veranstalter scheinen
Wert darauf gelegt zu haben, unmittelbare Vergangen-
heit, Gegenwart und Zukunftsmoglichkeiten der fran-
z6sischen Malerei nachzuweisen und aufzuzeigen. Bel
jeder groBlen Ausstellung sind immer viele Zufille im
Spiel : sie mogen auch bei dieser mitgewirkt haben. Die
franzosischen Museen steuerten einige Meisterwerke bet
« Peupliers» von Cézanne, « Clemenceau» von Manet,
Bildnis «Madame Stephen Pichon» von Renoir, «La
Guerre» von Henri Rousseau), einige franzosische Samm-
ler trennten sich fiir einige Zeit von ithrem kostbaren Be-
sitz; aber auch eine ganze Reihe schweizerischer Samm-
ler hat, inletzter Stunde aufgerufen, Entscheidendes zum
Gelingen der Ausstellung beigetragen, deren Bedeutung
man nur dann richtig einschitzt, wenn man sie mit den
Ausstellungen der Sammlung O. Reinhart, des basleri-
schen Privatbesitzes in Basel, des ziircherischen Privat-
besitzes in Ziirich, des Winterthurer Privatbesitzes in
Winterthur vergleicht. Einige bedeutende franzisische
Maler der Gegenwart fehlten allerdings: Derain, Du-
noyer de Segonzac, Vlaminck. Man hat sie des Kolla-
horationismus beschuldigt und vorlaufig von jeder Aus-
stellung ausgeschlossen.  Aber auch sonst ist diese
prachtvolle Schau der Ausdruck einer gewissen Willkiir,
die sich iibrigens bei solchen Gelegenheiten fast nie ver-
meiden lif3t. Fast alles, was von der franzosischen Ma-
lerei des neunzehnten Jahrhunderts gezeigt wurde, ver-
mochte neben den Meisterwerken des Louvre zu be-
stehen: Cézannes « Femme nue» der Sammlung Baron
von der Ileydt in Ascona, Courbets « Rocher de Fon-
tainebleau» der Sammlung Georges Maratier, Dela-
croix’ « La Mort de Saint Jean-Baptiste» der Sammlung
Iitienne Bignou, Gauguins « Arii Matamoe», Renoirs
«Gabrielle aux Bijoux», das Selbstbildnis und die Land-
schaften Van Goghs usw. Im eigentlichen Mittelpunkt
standen Picasso und Braque, denen der Hauptsaal der
Kunsthalle eingeriiumt war, wihrend die grofien Mei-
ster des neunzehnten Jahrhunderts und die grofien
Maler des Ubergangs von diesem zum zwanzigsten (Ma-
tisse, Bonnard, Vuillard, Rouvault) in den seitlichen
Silen untergebracht waren und die iibrigen Maler mit
den Untergeschossen der Kunsthalle vorlieb nehmen

muften.

Was in dieser Ausstellung begliickend in Erscheinung
trat, das war das bereinigte Verhiltnis des Malers zum
Gegenstand und zur Form: wie es sich nur aus einer
langen ln'lj(fl'li(‘f’l'rnnﬁ' heraus nerhalb einer eigent-
lichen Malkultur entfalten kann. In allen wesentlichen
Bildern dieser Ausstellung ist der Gegenstand Form ge-
worden, tritt er iiberhaupt nur in jenen Elementen, die
sich formwillig, formgeschmeidig, formtrichtig erwei-
sen, in Erscheinung, wihrend in so vielen Werken der
iibrigen europiiischen Malerei der Gegenwart der
Gegenstand auch dann, wenn er bekiampft wird, sich
in einer oft quilenden Weise bemerkbar macht. Wenn
man das auch als «’art pour art» bezeichnet, so hat
diese Tatsache gerade damit gar nichts zu tun. In einem
echten Kunstwerk trict die Form nie selbstherrlich auf,

sondern ist sie Ausdruck ecines Gehaltes; ist sie dieser

Gehalt selber, in dem auch Gegenstand und Motiv auf-
klingen. Sobald die Form von ithrer Ausdrucksfunktion
abgelost wird, erstirbt sie. Es ist die selbstverstindliche
Voraussetzung jeder schépferischen Gestaltung, aus der
heraus das freie und reiche Spiel der schépferischen
Krifte erst moglich wird: das Gleichgewicht zwischen
den aufnehmenden und gestaltenden Kriften, das auch
m den gegensitzlichsten Kiinstlern vorhanden ist: in
Matisse, Bonnard, Picasso, Braque, Rouault, Derain,
das diese immer wieder aufgeben, um es immer wieder

zu erreichen.

Man spricht heute hiufig von einer Wandlung der Seh-
weise in der Entwicklung der Malerei. Ebenso geheim-
nisvoll 1st aber der Strukturwandel der farbigen Mate-
rie, der damit zusammenhingt. In der Ausstellung
«Ecole de Paris» trat er sehr stark in Erscheinung. Es
1st sonderbar, dafl man darauf noch nie im Zusammen-
hang geachtet hat. Man kionnte vor den Bildern dieser
Ausstellung eine Geschichte der Strukturwandlung der
farbigen Materie von der Romantik bis zum Surrealis-
mus entwickeln. Die schipferische Eigenart eines Ma-
lers driickt sich ja ebenso sehr wie in der Kompositions-
weise, in der zeichnerischen Gliederung, der farbigen
Orchestrierung schon in der Struktur der farbigen Ma-
terie aus — gerade, weil sich diese dem gestalterischen
Bewuftsein entzieht. Sie beweist die Dichtigkeit und
verrit die Undichtigkeit der kiinstlerischen Vision. Aus
der Struktur der farbigen Materie ergibt sich innerhalb
der franzosischen Malerei geistige und formale Ver-
wandtschaft, die mit der auffallenden Verwandtschaft
nicht immer identisch 1st. Die Strukturwandlung der
farbigen Materie ist an die Wandlung des Sehgefiihls,
das Farbgefihl gebunden, ist ebenso entscheidender
Ausdruck der geheimsten seelischen Wandlungen im
Verlaufe der Zeit. Welche Entwicklung von der Sym-
l)blha]tigkei[ der Farbe iiber ihre Verweltlichung in
der Lokalfarbe zur Reizwertigkeit der impressionisti-
schen Malerei und hierauf zur betonten Vergeistigung
der Farbe bei einigen der wesentlichsten Vertreter
der nachimpressionistischen Malerei.

Wir greifen im folgenden einige Bilder heraus, die uns
in dieser Ausstellung einen besonders starken Eindruck
gemacht haben. Das Bild « Le Cirque» von Seurat ist ein
von den Kiinstlern heute noch leidenschaftlich umstrit-
tenes Werk : mit allen Abschattungen des Urteils von der
reinen Bewunderung bis zur entschiedenen Ablehnung.
Seurat hat, so scheint es uns, den Mut gehabt, nur sich
selber zu sein — und zwar auf eine Art, die zuerst wenig
franzosisch wirkt: und doch franzosisch ist, und zu kei-
ner Zeit aus der franzosischen Malerei weggedacht wer-
den kann. Einige der Eigenschaften, die man als wesent-
liche Eigenschaften des franzosischen Geistes betrach-
tet, treten darin in zeichnerischer und farbiger Rein-
kultur auf: Maf3, Klarheit, Vernunft, Gesetzmafligkeit.
Durch das Motiv, durch die zeichnerische und farbige
Gestaltung ist es genau in der Zeit festgelegt, in der es
entstanden ist, und doch fithrt es in allem auch wieder

dariiber hinaus. Es ist ein Bild, das in sich selber be-
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Pierre Bonnard La Famille Terrasse Sammlung Etienne Bignou

ruht und zugleich eine gemalte Kritik am Impressionis-
mus. Wohl zeichnet und malt Seurat mit Uberlegung,
Methode — und sogar mit Pedanterie. Aber die Uber-
legung ist das Ergebnis eines tiefen Erlebnisses, die
Methode ergibt sich aus dem Willen zur Ordnung der
Ifiille, und die scheinbare Pedanterie ist inspirierte
Konsequenz. Sie lift sich mit der Pedanterie in der
Landschaftsmalerei von C. D. Friedrich vergleichen,
wie man diesen deutschen Maler aus der ersten Hilfte
des neunzehnten Jahrhunderts mit dem Franzosen aus
der zweiten Hilfte des Jahrhunderts zusammenhalten

kann.

Im Vergleich mit dem programmatischen Impressio-
nismus erscheint Seurat als ein Neoklassiker. Er gestal-
tet mit verschiedenen Grundgesetzen, die er als Maler
auch vollstiindig durchdacht hat: Zeichnung, I"arbe,
Helldunkel. Mit jedem dieser Prinzipien fiihrt er iiber
den Impressionismus hinaus, stellt er diesem gegeniiber
ncue Werte und neue Ordnungen auf. Die amorphi-
sierte Linie des Impressionismus ersetzt er durch cine
klare und straffe Zeichnung, die regellose Komplemen-
tirfarbigkeit, die mit einer vollstindig spontanen Pin-
selschrift hingesetzt ist, ersetzt er durch die klare Aus-
wahl weniger Farben, die er auf eine gepflegte Weise
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pointillistisch auftrigt. Und zugleich baut er in diese
vereinfachte, geklirte, bis auf den Farbenauftrag ge-
ordnete Farbigkeit ein gestuftes Helldunkel ein, das zu-
gleich von einer wunderbar raumbildenden und raum-
gliedernden Kraft ist. Die Iarben scheinen tiberhaupt
nur den Zweck zu haben, Licht zu erzeugen und mit
diesem Licht die Fliche zu gliedern und den Bildraum
zu schichten.

Zu den stiirksten Eindriicken der Ausstellung gehorte
das vor kurzem entdeckte Bild «La Guerre» von Henri
Rousscan. Man vergleiche es mit dem «Krieg» oder der
«Pest» von Arnold Bocklin, um seine Ausdruckskraft
richtig zu werten. Eine kiinstlerische Erscheinung wie
Rousseau ist nur innerhalb der franzosischen Malerei
moglich. Sie zeigt, wie weit und wie tief in Frankreich
die Malkultur reicht. Aber noch heute ist das wesent-
liche Verstindnis fiir ihn auf kleine Kreise beschrinkt.
Ienri Roussean gehort, entwicklungsgeschichtlich ge-
sehen, in die groGe Reihe der individuellen kiinstleri-
schen Reaktionen gegen den programmatischen Im-
pressionismus, die schon in den beiden letzten Jahr-
zehnten des neunzehnten Jahrhunderts ansetzen und in
den beiden ersten Jahrzehnten des zwanzigsten Jahr-

hunderts immer leidenschaftlichere Form angenommen
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Georges Braque Nature morte

haben. Nicht zuafillig ist die Bewunderung fiir ihn zur
selben Zeit wie die Begeisterung fiir die Kunst der Pri-
mitiven und die Negerplastik lebendig geworden. Er ist
aber nicht seiner scheinbaren Kindlichkeit wegen ein
grofier Maler, sondern trotz dieser. Im Bild « La Guerre»
sind alle Kompositionsgesetze der groflen franzisischen
Malerei wirksam: iiberlegene Gliederung im Sinne der
Symmetrie und der frei spielenden Aequivalenz, Gleich-
gewicht von Ruhe und Bewegung, Harmonie der irratio-
nalen Kriifte und rationalen Ordnungen: ein grofes
Grundgefiihl verfestigt sich in einem Bilde, das in einem
auf eme unbeschreiblich lebendige Weise symbolisch

und dekorativ ist.

Wir haben im «Werk» die Auffassung zu Worte kom-
men lassen, die in André Bauchant einen grofien Maler
sieht. Das ist fiir uns nun aber kein Grund, zu ver-
schweigen, dal3 wir selber diese Auffassung nicht teilen
und die «Neoprimitiven», die in der Ausstellung in
Bern zur « Ecole de Paris» gezihlt werden, tiberschitzt

finden. Was fiir ein Unterschied in der geistigen Grund-

kraft, der kiinstlerischen Qua-

haltung,

litat zwischen Henri Rousseau auf der einen und Bau-

der Gestaltung

chant, Vivin auf der andern Seite. Das hat die Aus-
stellung «licole de Paris» nun wiederum sehr deutlich
gezeigt. Zwischen Rousseau und Poussin besteht eine
tiefere Beziehung als zwischen Rousseau und diesen

andern. Was bei Rousseau lebendige Einfachheit ist, das

ist bei diesen andern geistige und formale Diirftigkeit.
Die Malerei von Rousseau ist die eines grofien Malers,
der kindlich geblieben ist, die der andern die Malerei

erwachsener Kinder. Die Malerei von Rousseau ist grof3
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und erscheint nur kindlich. Die der andern aber ist be-
schriankt und erschépft sich darum fiir den Betrachter
so rasch. s kennzeichnet unsere Zeit, daf3 viele Men-
schen, aus irgendwelcher Gegenwartsfeindlichkeit, sich
i diese Vorstellungswelt fliichten und damit an den
Quell des Lebens gelangt zu sein glauben. Die Freude
am Stoff und am Motiv, die sich an der groBen Malerei
der letzten fiinfzig Jahre nicht mehr sittigen konnte,
kommt nun auf diesem Umweg wieder zu ihrem Recht.
Die meisten Maler unserer Zeit, auf die es ankommt,
sehen darin doch schirfer. Sie haben Freude an den drei
oder vier stilistischen Eigentiimlichkeiten — und gehen

im iibrigen dariitber hinweg.

Bonnard ist ein Maler der versteckten Wirkungen. Von
allen Moglichkeiten, die thm zur Verfiigung stehen,
greift er immer jene heraus, die am unauffilligsten sind.
Das gilt fiir das Gesamte und fiir das Einzelne. Die
Komposition des Bildes «La Famille Terrasse» wirkt
zuerst unbeholfen, die Farbengebung kreidig. Die Figu-
ren erscheinen so aneinandergereiht, wie ein Familien-
photograph es besorgt, dem alle Glieder der Familie
bei der Aufstellung dreinreden. Bald aber entdeckt man
die Fille der kompositionellen Weisheit, die Uner-
schiitterlichkeit der zeichnerischen und farbigen Glie-
derung. Die dicke, blaugekleidete Matrone in der Mitte
ist geistig, motivisch, zeichnerisch und farbig der Mit-
telpunkt, auf den sich alles bezieht, aus dem auch alles
herausentwickelt 1st. Die Farben sind kiihl, alle mit
Weil3 oder Grau durchsetzt, gedampft, in dieser sordi-
nierten Form dann aber doch reich abgestuft. Die Mei-

sterschaft der farbigen Gestaltung liBt sich am deut-
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lichsten an der Art erkennen, in der die weillen oder
grauen Kleider und Anziige gemalt sind: in jeder Ge-
stalt ist das Weil mit einer ganz anderen Farbenskala
erreicht. Und zuletzt entdeckt man dann auch, daf3 jeder
Mensch, den Bonnard in diesem Familienbild darstellt
der Greis, der Mann, die Frau, der Knabe, das Mid-
chen, das Kind), von seinem seelischen und geistigen
Kern aus als unverwechselbares Individuum gestaltet
ist: wobei sich in dieser Charakterisierung eine Empfin-
dungsintensitit und Beobachtungsschirfe zeigt, die ihn
als einen Menschenkenner von der Art La Bruyeres er-
scheinen lafB3t: nur dafy seine Lebensgiite alles mit einem

feinen IHumor durchstrahlt.

Dic Anordnung der Bilder in dieser Ausstellung war so,
dal der Besucher dazu gezwungen wurde, Picasso und
Braque miteinander zu vergleichen. Picasso war aus-
gezeichnet, Braque etwas weniger gut vertreten: wenn
er auch in zwei oder drei Bildern Picasso gleichwertig
erschien. Uber das Verhiltnis von Picasso und Braque
haben wir uns im «Werk» (1945, Heft 4) schon einmal
ausfithrlich ausgesprochen. In diesem Zusammenhang

nur das folgende. Die Malerel von Picasso bedeutet eine

Pablo Picasso

Wende der abendlindischen Malerer. Dadurch, daf3 sie
alle iiberlieferten Werte in Frage gestellt hat, zwingt
sie auch ununterbrochen zu einer Revision dieser Werte.
Dadurch sieht man auch alle kiinstlerischen Zusammen-
hinge wesentlicher. Picasso: das ist der Triumph des
kiinstlerischen Spieltriebs, der Sieg der schopferischen,
aber auch der willkiirlichen Phantasie iiber die \Welt
der sichtbaren Erscheinung, der geistigen und formalen
Spekulation {iber die tiberlieferte Zuordnung der Ele-
mente der Gestaltung an die Elemente des Stoffs. Die
Malerei von Braque aber macht deutlich, wie sehr sich
der franzosische Geist auch sogleich gegen diesen unge-
heuren Ausbruch gewehrt hat. Vielleicht, dafi Braque
ohne Picasso nicht denkbar ist. Aber es ist auch nicht
denkbar, dal3 Picasso ohne diese oder cine dhnliche
kiinstlerische Reaktion innerhalb der franzosischen Ma-
lerei hiitte wirken und auf die Dauer sich hiitte entfalten
konnen. Erst durch Braque wird seine Malerei auch zu
einem fortwirkenden Phinomen in der franzosischen

Kunst.

Die Ausstellung bot auch Gelegenheit, die Malerei von

Modighiani mit der bedeutendsten Malerei seiner Zeit

179

Nature morte aw Crdne de Beuf Sammlung Louise Leiris



Francis Tailleur La Table de Cuisine Sammlung Martin

zu vergleichen. Eimn Jahr nach seinem Tode wirkte sie
fragwiirdiger als heute, wo ihre dauernden Eigenschaf-
ten stark und rein in Erscheinung treten. Modigliani
hatte ein wunderbares Stilgefihl. Es wirke bei thm so
sicher wie der Geschmack bei Braque. Sein Stilgefiihl
1st so ausgesprochen, daf} er oft als ein blofier Stilist er-
scheinen mag, obwohl er immer viel mchr als nur das
ist. Es wirkt sich in seiner Zeichnung und in seiner
IFarbe aus: in der Zeichnung fiir sich, in der Farbe fiir
sich — und wiederum auch in der Verbindung von Zeich-
nung und Farbe. Vor allem darin zeigt sich seine 1talie-
nische Herkunft; darin wirkt er auch wie ein Urenkel
der italienischen Maler des fiinfzehnten Jahrhunderts.
Heute sicht man aber auch, auf welche lebendige Art er
sich mit der franzosischen Malerel seiner Zeit ausein-
andergesetzt hat, obwohl er sich so abseitig entwickelt
zu haben scheint. Er ist, aul wenige Jahre genau, ein
Generationsgenosse von Picasso und Braque. Aber man
erkennt seine eigentliche Bedeutung vielleicht doch ge-
nauer, wenn man ihn nicht mit diesen, sondern mit
Matisse vergleicht: dem Matisse zur Zeit der I"auves.

Hin und wieder will er uns als ein verspiteter und ge-
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sinftigter Fauve erscheinen. Vor jedem semer Akte ist
man zu sagen versucht, was Cézanne von der « Olympia»
Manets gesagt hat: « Une belle tache, pourtant!» Aber
ein Bild wie «Elvire» ist doch viel mehr als nur das.
Der nackte Kérper scheint zuerst mit einem einzigen,
cinheitlichen lellbraun gemalt zu sein. Aber wie sehr
ist dieses Hellbraun gestuft! Es verwandelt sich unun-
terbrochen, es wird nach oben und unten hin dunkler,
es hellt sich um den Nabel und in den Briisten auf und
geht im Gesicht und in den beiden Iinden iiber dem
weiBlen Tuch in ein Zinnoberrot iiber. Und ebenso ein-
fach erscheint zuerst die Zeichnung — und ebenso ge-
stuft und sensibel erweist sie sich bei der niheren Be-
trachtung. Mit den einfachsten Mitteln ist im Gesicht
eine psychische Spannung gestaltet, so daf3 es auf eine
sublime Weise doch als individuelles Bildnis wirkt. Die
Mandelaugen (das eine hellbraun, das andere dunkel-
braun, die Iris in beiden braun) sind wie mit einem sanft
strahlenden Blick belebt.

Die Malerel, die auf die der Generation von Matisse und

Bonnard, Picasso und Braque folgt, ist nach den Bildern
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dieser Ausstellung unméglich zu bewerten — und zwar
vor allem aus den folgenden Griinden: Matisse, Bon-
nard, Vuillard, Picasso, DBraque, Juan Gris, Henri
Rousseau, Rouault und einige andere sind uns von vielen
Ausstellungen her bekannt und kamen in der Aus-
stellung «Ecole de Paris» zum grofiten Teil mit meh-
reren Bildern zur Geltung. Und wenn sie auch nur
knapp vertreten waren, so vermochte der Besucher die
Auswahl, die ihm geboten wurde, doch mit Leichtigkeit
zu erweitern und zu ergénzen. Die Malerer der Jungen
aber, von denen man nur selten eine Reihe von Bildern
gesehen hat, war in den unteren Riumen untergebracht,
fihrte innerhalb dieser Ausstellung ein halbes Kata-
kombendasein, erschien der Malerei der andern gegen-
iiber zuriickgestellt: und die meisten von ihnen wurden
nur in ganz wenigen Beispielen gezeigt. Der Besucher
der Ausstellung, der die Maler nach diesen wenigen Bil-
dern zu bewerten versuchte, tat es, indem er ihren Platz
innerhalb eines Koordinatensystems bestimmte, das
durch Matisse und Bonnard, Picasso und Braque ge-
geben ist. Er suchte, mit andern Worten, nach Einfluf3,
wo er doch vor allem nach Eigenart suchen miifite.
Uber dem, was auf diese Weise mit dem BewuBtsein
erfaBt werden kann, verliert der Betrachter aber das
aus dem Auge, was die geistige und kiinstlerische Ei-
genart der jungen Malerei ausmacht — und was sich oft
nur hintergriindig anmeldet: und wofiir uns vielleicht
auch noch der Blick fehlt. Dariiber vermag nur eines
hinwegzuhelfen : eine grofiere Anzahl von Bildern dieser
jungen Maler von Frankreich, die das Gestaltungsbild
zu bereichern und zu vertiefen vermogen. Auch mit
einer solchen Ausstellung kénnte sich Frankreich fiir

ganz Europa ein grofes Verdienst erwerben.

Was Konnen wir sagen, wenn wir den undankbaren
Versuch, dem fast alle Kritiker ausgewichen sind, die
Malerer der Jungen in Frankreich nach diesen wenigen
Beispielen zu charakterisieren, doch unternehmen wol-
len? Stehen diese Jungen, unter denen die Ausstellung
«Ecole de Paris» eine willkiirliche Auswahl getroffen
hat (Francisco Bores, Brianchon, Francis Montanier,
Edouard Pignon, Francis Tailleux, Pierre Tal Coat),
denn so ganz ohne schopferische Begabung und eigene
kiinstlerische Ergebnisse da? Aus einigen von ihnen
glauben wir doch ein bestimmtes, gemeinsames Le-
bensgefithl herauszuspiiren. Sie wirken zwar weniger
als Revolutionire, denn als Vermittler. Aber auch im
Vermitteln und Verbinden kann sich eine schopferische
Figenart voll entfalten: wie in der Entwicklung der
Kunst evolutionare und revolutionire Generationen
miteinander abwechseln. Einigen von ihnen scheint das
zeichnerische und farbige Experiment der fithrenden
franzésischen Maler unserer Zeit selbstverstiandlich ge-
worden zu sein. Sie ahmen Matisse und Picasso weniger
nach, als daf3 sie sich ihrer Formensprache in cinem
groben Ausmal} schon selbstverstandlich bedienen, wie
Francis Tailleux in seinem Bild « La Table de Cuisine».
Schon seit Beginn des neunzehnten Jahrhunderts ist das
Malen immer mehr ein geistiges und kiinstlerisches

Abenteuer geworden. Schon im Rokoko wird in der

Malerei ein Element des Spiels frei, das durch das ganze
neunzehnte Jahrhundert, versteckt oder sichtbar, un-
unterbrochen als IFerment wirkt. Besonders deutlich
tritt dieser Spieltrieb in der Reizsamkeit des Impres-
sionismus in Erscheinung, der zu einem groflen Teil
diese Reizsamkeit pflegt und geniefit, mit ihr experi-
mentiert und spielt. Und schon dadurch ist eine unge-
meine Lockerung des Verhiltnisses zur Welt der sicht-
baren Erscheinung eingetreten, die sich in der Folge
dann immer mehr verstirke. In der franzosischen Ma-
lerei der Gegenwart — das hat man in dieser Ausstellung
immer wieder erkannt — spielt sich eine faszinierend
reiche Auseinandersetzung zwischen den verschieden-
sten geistigen und kiinstlerischen Tendenzen ab, in
denen sich die rationalen und irrationalen Kriifte des

schopferischen Geistes von Frankreich manifestieren..

So stehen fast alle jungen franzosischen Maler, die ver-
treten waren, auf einem Boden mit grofen Moglich-
keiten und groflen Gefahren. Im Surrealismus, der oft
als Anekdotenmalerei der franzosischen Irrationalisten
erscheint, tritt oft nur iiberspitzt und sogar, paradoxer-
weise, verengt und literarisch oder banalisiert auf, was
fast alle bewegt, die die seelische, geistige und kiinst-
lerische Problematik unserer Zeit wirklich erleben: die
Zwei-Deutigkeit jeder kiinstlerischen Gestaltung, die
Zwei-Deutigkeit jeder gestalteten Form, die immer
Ausdruck eines Innern ist und doch so oft als Eindruck
eines Auberen erscheint. Darum denn auch die Verbin-
dung oder Verschmelzung der gegensitzlichsten kiinst-
lerischen Mittel und Mdoglichkeiten: Verschmelzung
von Impressionismus und [ixpressionismus, Realismus
und Abstraktion, Verbinflun{; einer kimstlerischen Ge-
staltungsweise, die von der Welt der sichtbaren Er-
scheinung ausgeht, mit einer solchen, die sich den inne-
ren Assoziationen iiberlalt, wobei die unvermittelten
Ubergange von der einen zur andern gesucht und ge-
pflegt werden und womit auch alles andere in Bewegung
geraten ist: Malerel mit ungebrochenen Farben sich mit
Tonmalerel verbindet, Spontaneitit und Reflexion mit-
einander abwechseln: Und das Ganze dann oft als eine
einzige Hieroglyphe eines verzweifelten seelischen und
geistigen Zustandes erscheint.

Und ist es nicht so? Viele der jiingeren Maler in Frank-
reich scheinen nack der Vergeistigung der farbigen
Materie selber zu suchen. Sie haben die ungeheure Be-
deutung der farbigen Materie an sich erkannt. Sie ah-
nen, daf3 schon das Element der farbigen Materie fiir
die kiinstlerische Gestaltung entscheidend ist. Das Bild

als Einheit kann wesentlich nie etwas anderes enthalten,.

als was durch die Grundelemente der Gestaltung schon
gegeben ist. Sie gehen also daran, ihr Verhiltnis zu
diesen zu bereinigen. Sie mochten die Wirkungsge-
setze der Malerei nicht mehr unbewul3t produzieren —
im Gegensatz zu den Surrealisten, die schon datieren —,
sondern gewissermafien von vornherein fest in die Hand
bekommen. Sie mochten von vornherein in die farbige
Materie selber einbauen, was bei Picasso und Matisse,
Braque und Bonnard, Rouault und Vuillard die letzte
formale und farbige Konsequenz eciner individuellen




geistigen und Kiinstlerischen Anschauung ist. Es macht
thre Tragik aus, daB3 ein solches Unternchmen nie ge-
lingen kann. Weil einige von ihnen von vornherein nur
das Unmégliche wollen, bleibt ihnen, vielleicht, auch

das Mogliche versagt.

Die Ausstellung «Ecole de Paris» hat wieder einmal den
kiinstlerischen Welthunger befriedigt und zugleich eine
noch stiirkere Sehnsucht nach grofler Kunst hervor-
gerufen. Wir tridumen von ungeniitzten Méglichkeiten.
Ich kann mir noch eine andere Ausstellung franzosi-
scher Malerei der Gegenwart denken, als sie uns mit
dieser dargeboten wurde, und mit der sich Frankreich
fiir Europa ein herrliches Verdienst erwerben wiirde:
eine grofle Ausstellung, die nichts anderes zeigt, als
was die franzosischen Plastiker, Maler und Graphiker
withrend des zweiten Weltkriegs und withrend der Be-
setzung geschaffen haben: ob sie nun der Résistance
oder dem Maquis angehort haben oder nicht. Wie oft
hat uns wihrend der dunkeln Jahre der vollstindigen
Abgeschlossenheit der Gedanke getrdstet und gestirkt,
daf3 die grofen Bildhauer und Maler in Frankreich noch
immer lebten und gestalteten, modellierten, meifielten,
malten. Und was wir dann durch irgendeinen gliick-
lichen Zufall in einer Ausstellung oder einer Privat-
sammlung zu schen bekamen, beruhigte uns und be-
stiirkte unsere Hoffnung. Eine solche Ausstellung — das
diirfen wir schon nach dem wenigen behaupten, das uns
zu Gesicht gekommen ist — wiirde mehr als alles andere
die unerschépfliche Kraft der franzosischen Nation,
zum mindesten auf dem Gebiete der Kunst, zeigen und
beweisen. Die Schweiz wire auch das Land, das eine
solche Ausstellung nicht nur aufnechmen, sondern ver-
stehen wiirde: durch eine jahrzehntelange Auseinander-
setzung ganz darauf verbereitet wire. Alle geistigen
und kiinstlerischen Krifte wiirden dadurch anfgerufen
und ins Spiel gesetzt. Welche Bereicherung wiirden un-
sere Kiinstler dadurch erfahren! Wir sehen nicht ein,
warum eine solche Ausstellung nicht zustandekommen
sollte und freuen uns auf den Tag, da sie uns ge-
schenkt wird.
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