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Jean Lur¢at, Es la verdad. Atelier Tabard, Aubusson
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Zur Wiedergeburt des Bildteppichs in Franlkreich

Von Werner Schmalenbach

Nicht von der Erneuerung der Bildteppichkunst in
Frankreich als einem bedeutenden kiinstlerischen Er-
eignis in unserer Zeit soll hier die Rede sem. Die Um-
stinde, unter denen diese Erneuerung vor sich ging, die
hervorragende Rolle, die daber vor allem Jean Lurcat
spielte, der ungewohnliche Erfolg, der der ganzen Be-
wegung beschieden war, das sind bekannte Tatsachen,
fiir deren Publizitit fast iiber die ganze Erde hin schon
weidlich gesorgt wurde. Wir haben es uns zur Aufgabe
gemacht, ein paar grundlegende Gesichtspunkte heraus-
zunchmen und kritisch zu erértern. Zugleich liegt uns
daran, bei diesem Vorgehen auch Namen in den Vor-
dergrund zu stellen, die uns beim Stichwort «Tapisse-
rie» noch nicht geliufig sind. Denn es ist bemerkens-
wert, wie heute auch aufierhalb von Lurcat und seinem
Kreis wesentliche Krifte an der Sache der Tapisserie
mitwirken. Eine Feststellung, die die Bedeutung des
groBen Initiators keineswegs schmiilern soll. Im Gegen-
teil: Lurcat selbst ist es, der sich heute gleichsam vor
dem Lichte steht. Denn da man auch bei den andern
Kiinstlern dieser «Renaissance» des Bildteppichs seit
Jahren immer nur Lurcat zu sehen meint, droht sein
Name zu einer Schablonenvorstellung zu werden, von
der man nachgerade genug hat. Durch seinen allzu
sichtbaren EinfluB3 erscheint er fast selber als Lurcat-
Schiiler. Von diesem Odium machen ihn ginzlich an-
dersgerichtete Tendenzen frei und sichern ithm dadurch

auch den personlichen Rang, der ihm zukommt. Eine
I

Schau von Tapisserien, die auch die neueren, weniger
publiken Stromungen umfafit”, wirkt geradezu als eine
Rehabilitation von Lurcat: da bestiatigt er plotzlich
seine ganze kiinstlerische Potenz, und unter dem starken
Eindruck seiner ganz individuellen Bildvitalitit ist man
bereit, einmal seine Vorbildlichkeit zu vergessen. Man
sieht erleichtert iiber den typisch gewordenen Stil hin-
weg und entdeckt die auBerordentliche IFormkraft des
Kiinstlers.

Davon ging man aus: man wollte dem Bildteppich
geben, was des Bildteppichs ist. Jahrhundertelang, so
sagte man, sei der Bildteppich nichts anderes gewesen
als ein Reproduktionsverfahren, ein Imitieren von Ge-
miilden bis zum peinlich getreuen Faksimile, das den
Weber zwang, jede Zufallsnuance eines Pinselstrichs
genauestens auf dem Wirkstuhl zu kopieren. Die Sinn-
losigkeit solchen Vorgehens ist evident, die Berechti-
gung des Protestes selbstverstindlich. Dennoch — heute,
wo ein gewisses Resultat erreicht ist, darf man die Frage
behutsamer anfassen. Da wir den Gegner nicht mehr zu

dem Zweck notig haben, um unsere eigene Position ab-

* Eine solche Schau war in den Monaten Januar-Februar
1951 im Gewerbemuseum Basel zu sehen, wihrend gleich-
zeitig — einmalige Vergleichschance! — in der Basler Kunst-
halle die Apokalypse von Angers, der bedeutendste Wirk-
teppich des Mittelalters, ausgestellt war.
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zugrenzen, diirfen wir ihn einer gerechteren, loyaleren
Behandlung wiirdigen.

Oberste Maxime der Erneuerungsbewegung ist die der
handwerklichen Echtheit, der Werktreue, wie der viel-
benutzte, etwas gefiihlvolle Name lautet. Diese Werk-
treue hat hier zwei wesentliche Aspekte: es geht gegen
das Arbeiten nach Vorbildern der Malerei, und es geht

gegen den Naturalismus.

Betrachten wir unter diesen Aspekten eine Schiopfung,
die noch aus der Zeit vor der behaupteten Degeneration
der Bildwirkerei stammt und auf die man sich in Frank-
reich heute als das grofie Vorbild zu berufen pflegt:
die Apokalypse von Angers. Zwischen diesem unbe-
schreiblich schonen Werk des hohen Mittelalters und
der Malerei der gleichen Epoche gibt es kaum einen Un-
terschied. Den Grad des Naturalismus, den damals die
Malerei erreicht hatte, besitzt dieser Teppich durchaus.
Nur um ein Geringes miissen wir diese Behauptung ein-
schrinken: jede dem Pinsel gewohnte Abschattierung
etwa eines Korpers wird hier doch auf die intelligenteste
Weise umgesetzt in die Sprache des Webers. Sie wird
nur schr unaufdringlich umgesetzt, so daf3 die « Uber-
setzung» sich schlieBlich, auf Distanz (und ein solches
Werk war auf Distanz berechnet!), doch als die gleiche
Sprache anhort. Fiir uns ist es wunderbar, die zauber-
haften Geheimnisse dieser Ubersetzung zu belauschen :
die Ubersetzung etwa der zarten Abténungen, die in der
Malerei das Korperliche geben, in diskontinuierliche
“arbstufen, die mittels feinster Schraffuren in vertikaler
tichtung (in SchuBrichtung also, d. h. in der Richtung
der Wirkarbeit; denn die Kette liegt rechtwinklig zum
Bild) ineinanderrieseln. Auf Schritt und Trite stellt
sich, man beobachtet es, fiir den Weber die Frage: Wie
lose ich das auf meinem Webstuhl? Es ist begliickend,
thn dieses Problem beantworten zu sehen. Im grofien
aber ist es dasselbe wie in der Malerei der Epoche. Frei-
lich: auch in der Malerei waren dem Naturalismus noch
Schranken gesetzt.

Naturalismus heiBt vor allen Dingen: Koérperbildung
und Raumtiefe. Die Apostel des modernen Handwerks,
des modernen Wandwerks rufen: Flachigkeit! Wie hielt
man es damit in jener Zeit? Durchaus nicht streng im
Sinne dieses modernen Dogmas. Vielmehr wird, wir
sagten es, der volle Grad des Naturalismus jener Ent-
wicklungsperiode ausgeniitzt. Das bedeutet, daf3 das
Kérperliche, das heifit der Raum, insofern er vom Kor-
per beansprucht, «verdriangt» wird, zur Anerkennung
kommt. Der Raum freilich als eine eigene, freie Dimen-
sion ist noch nicht erschlossen. Es ist jene abenteuerliche
Zwischenperiode, wo man den Korper wagte, aber den
Raum noch scheute. Schulmeisterlich betrachtet ein
Widerspruch zweier einander ausschlieBender Stilmit-
tel: ein Stilbruch. So wie in der Malerei der Zeit recht
naturalistische Figuren etwa auf einem griinen Wiesen-
streifen, aber vor dem abstrakten Goldgrund stehen, so
ist es auch hier: die ornamentale Fliche des Hinter-

grundes bildet die Folie fiir durchaus plastische und da-
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mit schon den Raum beschwirende Figurengruppen.
Von diesem Widerspruch geht ein hoher Reiz aus, der
sich gar nicht «logisch», sondern eben nur durch seine
Widerspriichlichkeit erklidren lafit. Nihme man es mit
dem Dogma genau, so miiite man die Figuren zugun-
sten der Hintergrimde beanstanden. Dies wire einer
jener Fille, wo ein doktrinidrer Grundsatz den Blick fiir
das Schone verstellt.

So beruft man sich denn vielleicht auch noch «konse-
quenter» auf Wirkereien primitiverer Kulturen: der
Kopten etwa oder der alten Peruaner. Der Vergleich soll
hier unterdriickt werden, denn es handelt sich da zwar
um die gleiche Technik, aber um eine ganz andere
Funktion: es sind nicht monumentale Bildwerke, son-

dern Kleider- und andere Gebrauchsstoffe.

Wie ist es bei den Spiiteren? Bleiben wirnicht beim allzu
harten Urteil unseres ersten Miflbehagens. SchlieSen wir
aber auch nicht mit dem allzu weichen Urteil ab, daf3
ein Barockgobelin eben in einem Barockschlof seine
Funktion erfiille. Eine Tatsache ist immerhin zu be-
achten: der Gobelin des 17./18.Jahrhunderts hatte im
BewuBtsein der Zeit nicht den kiinstlerischen Rang eines
Gemildes; er galt bereits als unfreie Ausstattung, und
die freie Malerei stand «héher». Eine solche Rangord-
nung war im Mittelalter undenkbar. Man darf dem
Barockgobelin gegeniiber also von vornherein, mit vol-
ler historischer Berechtigung, das aussprechen, was man
spontan «weil3»: daf hier das Handwerk nicht mehr das
ist, was es einst gewesen. Seien wir jedoch gerecht und
sprechen wir nicht zu rasch von unsern modernen The-
sen aus. Es ist namlich durchaus nicht so, daf in diesen
Teppichen alles der Technik zuwiderliauft. Es liegt gar
nicht an der Technik, die hier zur Sklavin einer andern
Technik, nimlich der Olmalerei, erniedrigt wiirde. Zu-
gegeben: diese Erscheinung ist verbreitet und nimmt
schlieBlich im 18. und 1g. Jahrhundert groteske Formen
an, gegen die man sich ruhig mit Prinzipien zur Wehr
setzen darf. Aber anderseits: wieviel « Gobelin» im ech-
ten Sinne wurde da noch gewoben! Das betrifft viel-
leicht weniger die figurenreichen Stiicke, bei denen es
oft einfach zu «bunt» wird, es betrifft vor allem die
Landschaftsstiicke. In ihnen empfinden wir die Reduk-
tion der Farben auf eine natiirliche «tonige» Skala
spontan als spezifisch gobelinmifig. Gewif3 begegnet
viel Raffinement — aber durchaus nicht im Sinne der
Kompliziertheit eines zu reproduzierenden Gemiildes,
sondern noch sicher gefiithrt von einem Formgefiihl, das
ganz dem Weben entstammt. Der Raum — etwa einer
Landschaft — mag sich bis in grofie Tiefe 6ffnen; aber
es ist nicht der naturalistisch-linearperspektivische
Raum, sondern der Raum der Luftperspektive, der das
Gegenstindliche ganz in seine «Luft» embezieht und
dabei dem Gobelin seine Rechte lifit. Die Homogenitiit
der luftperspektivisch-tonigen Farbskala garantiert die
textile Homogenitit. Die einheitliche Stofflichkeit des
Luftraums, in der das Einzelne seine lokale Stofflichkeit
aufgibt, laBt den Stoff als solchen wieder zur Geltung

kommen.
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Iis konnte nicht Sache der Erneuerer der Tapisserie in
unserer Zeit sein, dies zu erkennen. Aber heute diirfen
und sollen wir es sehen. Denn der Kampf ist durchge-
fochten, und eine neue Leidenschaft besteht im behut-
samen Wiederentdecken des eben noch leidenschaftlich
Bekimpften. Es zeigt sich sogar, daf3 plotzlich die Er-
gebnisse der eigenen Forderungen da und dort suspekt
werden, daB etwa das « Denken aus der Technik», eben
jener Werkgehorsam, seine Gefahren haben kann: ge-
wisse Werke wirken plotzlich doktriniir, wie Exempel
fiir cine Werkbundthese. Dieses Gefiihl beschleicht einen
gelegentlich auch bei den modernen franzisischen Tep-
pichen. Man fiihlt die Absicht, und man ist verstimmt.
Aus den Prinzipien heraus sollten wir heute, wo wir sie
«in uns» haben, weder positiv beurteilen noch negativ
verurteilen. Der MaBstab «in uns» ist notwendig, wir

sollten thn aber nicht von Fall zu Fall anlegen.

Wenn wir hier die Postulate dieser modernen Teppich-
kiinstler wie vor allem Lurcats kritisch befragen, dann
gilt die Kritik nicht der kiinstlerischen Losung als sol-
cher, sondern dem Prinzip, das vertreten wird. Wir
stellen etwa — erleichtert — fest, daf3 Grundforderungen
wie Vermeidung des Naturalismus, Vermeidung der
Raumtiefe, Vermeidung vieler Farben, die von Lurcat

erhoben werden, nur sehr relativ verwirklicht werden.

Apokalypse von Angers, 14..Jahrhundert. Detail | Apocalypse d’ Angers, 14e siécle. Détail | Apocalypse of Angers, 14th century. Detail
Photo: Atelier Eidenbenz SW B, Basel

So bleibt im Abbau des Naturalismus das Gegenstind-
liche doch weitgehend gewahrt, da es dem Kiinstler
offenbar stark auf Inhalte ankommt. Wir sahen ja
schon: auch bei der Apokalypse von Angers war das der
Fall, nur daf3 dort die Entwicklung noch im allmih-
lichen Aufbau und nicht im Abbau des Naturalismus
unterwegs war. Fiir die Kérpermodellierung etwa sucht
ein Kiinstler «textile» Losungen, die jedes Detail, aus
der Nihe betrachtet, zum abstrakten Ornament ma-
chen; beim Zuriicktreten jedoch stellt sich das Pla-
stische her. Die Abstraktion ist griober, groBflichiger,
eklatanter, stilistisch gewollter als im 14. Jahrhundert;
sie spricht nicht nur als « f‘horselzun{;» einer andern
Sprache, sondern als eigene Sprache. Die dienenden
Schraffuren des Mittelalters etwa sind zur autonomen
Flammensprache geworden, die jedoch, wenn sie hier
auch zum Stil wird, aus technischen Uberlegungen
stammt. Was emst Mittel und nichts als Mittel war,
wird hier zom Stil verselbstindigt. Aber auch das ge-
ringste « Mittel» war einst Form, wiithrend ein geschaf-
fener Stil heute noch nichts iiber die Formkraft besagt.
Die Form ist nicht wie dazumal eine Selbstverstind-
lichkeit; sie bleibt auch dann noch eine offene Aufgabe,

wenn ein Stil, etwa ein Gobelinstil, schon gefunden ist.

Die Forderung der Flichigkeit kommt nicht nur aus
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dem Willen zu Werktreue, sondern, vor allem, aus dem
Willen zur Wand. Denn man will ja nicht «Bilder»
schaffen, Bilder mit ihrem eigenen, vom Rahmen um-
grenzten, innerhalb des Rahmens autonomen Lebens-
und Geltungsbereich, sondern Wandbilder, ja Winde.
Eine Tapisserie erfiillt erst dann ihren vollen Zweck,
wenn sie die Wand eines Innenraums bis an alle vier
Begrenzungen, zur Seite, nach oben und nach unten,
ausfiillt; denn dann erst wird sie Bestandteil der Archi-
tektur, wird sie selbst zum architektonischen Element.
Hierum geht es, und das fithrt zom Postulat der Fli-
chigkeit. Aber selbst ein Kiinstler wie Lurcat wird
durch sein Bekenntnis zur Fliche keineswegs zu abso-
luter Flichenhaftigkeit verleitet, wie man sie sich etwa
durch einen Gobelin im Stil der Bilder Piet Mondrians
am konsequentesten erfiillt denken konnte. Fast in
jedem seiner Werke riskiert Lurcat den Raum, um ihn
dann aber doch zur Fliache zuriickzurufen. Anders als in
der Apokalypse, wo Raum und Fliche unvermittelt
nebeneinanderstehen. Anders auch als in guten Werken
des 17. oder 18.Jahrhunderts, wo das Rdaumliche durch
die Homogenitiit der luftperspektivischen Farbkonti-
nuitiit sozusagen aufgesogen und in der embheitlich stoff-
lichen Fliche festgehalten wird. Lurcat lifit mit einer
gewissen vitalen Riicksichtslosigkeit Raumelemente le-
ben, die sich wechselseitig und schlieBlich in der fest-
lichen Flichenwirkung des Ganzen aufheben. So wie
sich iiberhaupt die seien Schépfungen eigene lebens-
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Alfred Manessier, Der Baw der Arche. Manufacture J.R. des Borderies, Paris | La Construction de I’ Arche | The Building of the Ark
Photo: Atelier Eidenbenz SWB, Basei

volle Unruhe schliefflich im dekorativen Ganzen be-
ruhigt. Das Dekorative hat sich selbstindig gemacht und
zwingt alles in seinen Bann. Das ist gegeniiber den frii-
heren Epochen das Neue. Auch widersprechende Ele-
mente werden schlieBlich in die dekorative Gesamt-
erscheinung hineingeschlungen und leben so als legi-
time Bestandteile weiter.

Endlich das von Lurcat besonders vehement ausgespro-
chene Postulat der Verwendung weniger Farben. Is
wird rein quantitativ erfiillt — und doch wirken sie bun-
ter als die meisten Gobelins des 18.Jahrhunderts. Es ist
dasselbe, wie wenn ein stark flichenhafter Gauguin bun-
ter wirkt als ein sich vielleicht viel zahlreicherer Farben
bedienender Watteau, bei dem die Buntheit in Farb-
skalen gebunden und neutralisiert ist. Drei iibergangs-
lose Farben wirken bunter als zehn oder mehr, die
gegeneinander abgestuft sind. Bunt ist der Naturalis-
mus mit seinen isolierten Lokalfarben — und bunt ist die
«dekorative» Kunst, in der einheitliche Farbflichen dis-
kontinuierlich nebeneinanderliegen. Dem hat der Gobe-
lin des 17./18.Jahrhunderts voraus, daf} die «Tonig-
keit» seiner Farbskala dem Gewebe als solchem ent-
gegenkommt. Das «dekorative» Farbprinzip hat dage-
gen den grofen Vorteil, eben dekorativ zu sein.

Hier ist der Ort, um auch auf andere Tendenzen der
modernen Bildteppichkunst in Frankreich hinzuweisen.



Georges Adam, Danae. Atelier Picaud, Aubusson

Die Fiihrerschaft Lurcats ist heute nicht mehr eine ab-
solute, und wir bemerkten schon, wie dies der Wirkung
seines eigenen Werkes gut tut. Die wesentliche iiber ihn
hinausgehende Tendenz, die sich freilich erst in weni-
gen, jedoch sehr bemerkenswerten Kiinstlern auflert,
geht auf stiirkere bis vollige Abstraktion. Kiinstler wie
Alfred Manessier, Singier und Le Moal und, abseits-
stehend, der Bildhauer Georges Adam sind zu nennen.
Diese Kiinstler, die zu Lurc¢at in einem mehr oder weni-
ger starken Gegensatz stehen, nehmen dessen Postulate,
ohne sie im Munde zu fiithren, vielleicht noch ernster,
wobel wir allerdings wiederholen, daf3 Konsequenz im
Sinne eines Grundsatzes kein kiinstlerisches Kriterium
darstellt. In den Schopfungen dieser Kiinstler wird aller
Naturalismus ausgeschaltet, wird das Raumliche viel
stirker aufgegeben und ebenso die Buntheit der Farben.
Der Teppich wird zu einem Gefiige von Linien und Fla-
chen, hochstens mit gegenstindlichen Andeutungen
durchsetzt; bet Adam in einem wunderbaren Spiel aus-
schlieBlich von Grauténen, zwischen hellstem Weif3 und
tiefstem Schwarz; bei Manessier und den ithm verwand-
ten Kiinstlern stark farbig, aber nicht bunt, da nicht
Fliche gegen Fliche steht, sondern ein farbiges Gitter-
werk die Stoffflache iiberspannt. Die Teppiche von
Adam stellen ohne Zweifel das Bedeutendste dar, das
auBerhalb von Lurcat und besonders auflerhalb seiner
EinfluBzone entsteht: von gleicher Vitalitit, dazu von

vielleicht echterer, kiinstlerischerer Schwingung. Man

macht Adam den Vorwurf, seine Werke seien vergro-
Berte Radierungen. Wir kénnen nur entgegnen: Wohl
seiner Graphik, wenn ihre Formkraft zu so echter Monu-
mentalitit ausreicht! Die unmittelbare Wirkung seiner
Teppiche ist gewill nicht die vergriBerter Reproduk-
tionen nach irgend etwas, und technisch laft sich an
thnen nichts bekritteln. Das Seltsame und Begliickende
ist, daf3 hier, wo die Grundforderungen der Tapisserie
aufs konsequenteste erfiillt sind, man nie das Gefiihl hat,
tiiber Wesen und Gesetze der Tapisserie belehrt zu wer-
den.

Ein weiterer, der in den letzten Jahren herrliche Wand-
teppiche geschaffen hat, ist Matisse. Auch da fast véllig
abstrakte Losungen, und zwar in der Manier seiner
Scherenschnitte, wie er sie seit Jahren auch sonst pflegt.
Ubrigens ist er auch ganz konkret so vorgegangen: er
hat die Formen aus Papier geschnitten und auf den Kar-
ton geklebt. Man sieht das dem Teppich deutlich an;
ein willkommener Anhaltspunkt fiir Pedanten, um eine
Siinde wider den heiligen Geist des Teppichs zu regi-
strieren. Ob Papier oder nicht, diese Schopfungen stellen
eine unvergleichliche individuelle Losung dar, wobei
freilich vor Nachahmung zu warnen ist. Bei aller Frei-
heit sind es durchaus Teppiche, von meisterlicher Hand
wie im Schlafe entworfen.

DafB daneben heute auch Maler wirken, die den «Maler»
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Henri Matisse, Polynésie — L’ Eau. Manufacture Nationale de Beauvais

kaum verleugnen und doch schéne Werke hervorbrin-
gen, weil einfach das Kiinstlerische stark genug und an-
derseits das Malerische doch geziigelt ist, sei nur im
Voriibergehen erwihnt. Maler wie André Marchand,
Tal Coat und andere. Ihr Fehler ist weniger die relative
Mitsprache des Pinselstrichs, des Malrhythmus, als der,
daB sie nicht geniigend von der Vorstellung des Tafel-
bildes loskommen und daher selbst bei architektoni-
schem Bildgefiige ihrer Werke diese nicht zu wirklichen
Elementen der Architektur werden zu lassen vermagen.
Man mochte mit ihren Teppichen nicht, wie es sein
sollte, ganze Wiinde bekleiden, sondern sie wie Bilder

sozusagen iibers Biifett hiangen.

Was dic Erneuerung der Tapisserie in Frankreich, wel-
che ihrer verschiedenen Facetten man auch ins Auge
nimmt, wesentlich von den mehr sporadischen Wieder-
belebungsversuchen in andern Lindern unterscheidet,
ist ihre hemmungslose Modernitit. Damit geht sie weit
hinaus iiber die auf diesem Gebiet auch sonst bekannten
Anstrengungen, die den gleichen Prinzipien folgen und
meist im Zeichen des Hiiters dieser Prinzipien stehen:
des Werkbundes. Hier kehrt der Werkbund seine fatale,
riickschrittliche Seite hervor: es wird da versucht, mit
dem alten Handwerk zugleich den Geist einer alten
Handwerkskultur zu erneuern. Man trauert einem ver-

lorenen Paradiese nach — gut, das ist verstindlich; aber
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man macht den Versuch, dasselbe irgendwie wieder her-
aufzubeschworen: durch Anlehnungen etwa an das
romanische Mittelalter, an die Volkskunst, durch for-
male Unbeholfenheit, durch kiinstlich gewollte hand-
werkliche Holprigkeit. Ein solcher sentimentaler Primi-
tivismus ist nichts anderes als die historisierende Paral-
lele zum Heimatstil. Davor haben die Kiinstler der fran-
zosischen Tapisserie einen gesunden Horror; sie haben
ganz einfach eine geistige Uberlegenheit, die sie vor der-
lei Sentimentalititen schiitzt. Sie stehen in einem an-
dern, lebendigeren, aktiveren, geistigeren Klima, als es
das Klima unseres Werkbunds ist. In thren Augen muf3
die Erneuerung auch den Stil betreffen, sonst wire es
keine Erneuerung, sondern Repetition des Vergangenen.
Nichts erschiene ihnen so absurd wie frommelnde Pri-
mitivismen des Stils, nichts so penibel wie Werke,
denen die odivse Marke «echt handgewirkt» anzuhin-

gen scheint.

Unsere «dekadente» Moderne erweist sich jedenfalls als
hochst aufbaukriftig — eine Wahrheit, die sich so und
so oft in groBen Aufgaben wie Fresken, Mosaiken, Glas-
fenstern usw. bestitigt. Es sind in der modernen Kunst
monumentale Elemente enthalten, die sich verwenden
lassen, ja die erst im Monumentalen ihre Erfilllung fin-
den. Seit bald hundert Jahren ist es der Traum der

Kiinstler: Winde zu bekommen. Nicht sie sind fiir die



«Dekadenzy» verantwortlich, sondern diejenigen, die sie
nicht zum grofien Zuge kommen lassen und die an den
Winden akademische Kompositionen oder — Imitatio-

nen alter Gobelins vorzichen.

Iis geniigt aber nicht Monumentalitit. Etwas Weiteres
gehort entscheidend dazu, und hier stellt sich das letzte,
kritischste Problem: Anonymitit. Auf die kollektive
Resonanz dieser Sprache kommt es an. Mit Kollektivis-
mus hat das nichts zu tun; es bedeutet nicht, daB das
individuelle Tafelbild seine Funktion verlieren soll: es
geht nur um eine Verteilung der Funktionen. Hier
jedenfalls besteht eine offentliche Funktion. Da gibt es
nur Verzicht auf alle Individualismen, was freilich
ebensoviel individuelle Leistung voraussetzt wie jede
rein subjektive Formulierung. Dies ist die I'rage, die
noch an die modernen Wandteppiche zu stellen tibrig
bleibt: die Frage nach der Anonymitit und Soziabilitit
threr Ausdruckssprache. Diese Frage betrifft nun nicht
mehr den Stil, und sei er noch so modernistisch: er wird
in dem Augenblick unproblematisch und «sozial», wo
er seine dekorative Funktion erfiillt, denn als « Dekora-
tion» akzeptiert man ihn. Die Frage betrifft das Gegen-
stindliche und wie man damit umgeht, sie betrifft den
Inhalt.

Unsere Zeit hat ihre kollektiven Verbindlichkeiten ver-
loren. Fast das einzige Welterlebnis, das uns noch bleibt,
ist die Angst. Die Angst aber, ein so wesentliches Motiv
der modernen Kunst sie ist, sie ist gewif kein Motiv fiir
die grofie Dekoration. Auf der andern Seite als Welt-
schnsucht: die Freiheit. Sie aber wird erst dann zum
Erlebnis, wenn sie bedroht oder unterdriickt ist, und
trigt dann selbst die Ziige der Angst an sich. Immer
wieder ist es das Schreckliche, das wir allein noch ge-
meinschaftlich erleben. Dringt es gelegentlich in die
monumentale Kunst ein wie in Picassos «Guernica»,
dann ist es ein einmaliger Protest (nicht zufillig fiir
eine Ausstellung geschaffen, die nachher wieder die
Tore schlieBt), keine bleibende Dekoration und schon
gar kein wiederholbares Motiv. Die groBe Dekoration
will festlich sein, in einem Rathaus so gut wie in einer
Kirche, in einem Gerichtssaal so gut wie in einer Hotel-
halle, in enem Empfangssaal so gut wie in einer Be-
gribniskapelle. Das «Festliche» aber ist noch kein
Thema.

Am besten steht es, wenn ein konkreter Auftrag fir
einen konkreten Zweck gestellt wird. So etwa, wie es
bei Lurcats Apokalypse-Teppich fir die Kirche von
Assy der Fall ist. Da ist alles ikonographisch streng

Teppich nach einem Gemdlde von Joan Mird. Atelier Mme Cuttoli, Paris, Tapisserie d’aprés une peinture de Joan Mird | Tapestry after a painting by
Photo : Atelier Eidenbenz, Basel

Joan Mird




vorgeschrieben. Offen bleibt einzig — freilich auch ent-
scheidend — die Frage der religiosen Ausstrahlung.

Wir besitzen keinen objektiven Mythos mehr, aus dem
das Material zu beziehen wire. Anderseits ist es kein
Zufall, daB ein Kiinstler wie Lurcat sich gern mythi-
scher Themen oder Gestalten bedient. Dies ist die pro-
blematische Seite seiner Tapisserien. Denn Mythos setzt
Glauben, setzt Einverstindnis, setzt zumindest Kennt-
nis voraus. Dies aber ist heute nicht vorauszusetzen, und
so wird die Verwendung mythischer Bruchstiicke zu
einer privaten Neigung des Kiinstlers, die im monu-
mentalen Schaffen, sofern kein entsprechender Auftrag
vorliegt, fehl am Platze ist. Besonders gilt dies fiir die
seltsame Symbolik, der wir bei Lurcat iiberall begeg-
nen, sei es dafB3 Tiergestalten ins Symbolische gehoben
werden, oder sei es, dafB} eine tiefsinnige Symbolik per-
sonlichster Art zu Worte kommt: fiir das eine zitieren
wir den immer wiederkehrenden Hahn, der auf Lur-
cats Teppichen mehr als das vertraute Haustier ist, fiir
das andere die schwere gedankliche Fracht eines so
herrlichen Werkes wie «Es la Verdad». Eine Zeitlang
besal3 Lurcats Symbolik noch allgemeine Resonanz: in
der Zeit des nationalen Aufschwungs und Widerstands-
willens Frankreichs nach 1939/40; in der nationalen
Stimmung dieser Jahre kam sie zur vollen Ziindung;
denn hier gab es ein groBes kollektives Erlebnis, das
fiir Lurcats Sprache wach war. Bedenklich aber wird
es, wenn heute Symbole und mythische Formen ver-
wendet werden, mit denen hochstens der Einzelne sich
noch auseinanderzusetzen bereit und in der Lage ist.

Alles Pflanzliche, alles Wachsende und Wuchernde, der
ganze Bereich des Vegetativen ist Lurcats Heimat. Die
Natur als solche erweist sich im Niedergang aller Werte
als letzte groBe Verbindlichkeit fiir uns alle und zu-
gleich als unerschopfliche Quelle dekorativer Thematik.
Mit ihr wird der Mensch Feste feiern, solange es ihn
gibt. Bei Lurcat ist es ferner das Tier, nur dafB3 da
manchmal, weil er es iiber das blof Tierische hinaus
ins Mythische riickt, die Gefahr einer nur personlichen
Stellungnahme spiirbar ist. Jedenfalls: der Bildteppich
als «Stilleben» ist eine sehr entschiedene Moglichkeit —
nicht im Sinne der Darstellung von Stilleben wie in der
Malerei (auch das gibt es in der Tapisserie, etwa bei
Picart le Doux), sondern als Stilleben, als Leben des
Pflanzlichen selbst.

Ein bedeutendes Gebiet der Tapisserie seit dem 15.Jahr-
hundert fillt heute ginzlich aus: die gesellschaftliche
Reprisentation. Keine Gesellschaftsklasse hat hente mehr
vor einer andern zu reprisentieren, und keine ist heute

mehr 1m dekorativen Sinn reprisentabel.

Auch in der Frage der thematischen «Verbindlichkeit»,
der Anonymitit der Ausdruckssprache, bedeutet die ab-
strakte Teppichkunst eine grundsitzlich sinnvolleM6g-
lichkeit. Der abstrakten Kunst haftet in der Malerei der
Charakter des Problematischen an; das grofie Publikum
empfindet gerade diese letzte Ausschaltung des Indivi-
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duell-Problematischen als problematisch. In der grofem
Dekoration, die unproblematisch zu sein hat, ist man
bereit, die Abstraktion als legitim hinzunehmen. Der
Vorsprung, den ganz grundsitzlich die abstrakte Kunst
hier hat, ist evident. Die Reduktion des Bildinhalts auf
das Rhythmische sichert der Dekoration die Objektivi-
tat bis zu der Grenze (die es in jedem Fall gibt), wo der
Einzelne einfach sagt: das gefillt mir nicht. Wir nann-
ten schon die gegenwirtig wesentlichen Kiinstler. So
geht Manessier diesen Weg, freilich am groBartigsten
in seinen Glasfenstern. Man fragt sich allerdings, war-
um er einen ganz und gar abstrakten Teppich als«Cons-
truction de I’Arche» betitelt: da wird der Gegenstand,
niamlich die Arche (man ahnt innerhalb des Linienwerks
eine ungefihre Bootsform), zum Suchobjekt im Vexier-
bild; als miiite der Kiinstler sein Gewissen beruhigen,
bevor er den Schritt in die vollige Abstraktion unter-
nimmt. Auch bei Georges Adam bleibt Gegenstindli-
ches, genauer: bleibt die menschliche Figur erhalten.
‘Wo man ihre Glieder mithsam zusammensuchen muf3,
erscheint sie als fragwiirdig. Wo sie, wie in der unver-
gleichlich schionen «Danae», das Bild beherrscht, hat
sie als reine Erscheinung volle thematische und deko-
rative Berechtigung, so viel wie eine Tiergestalt oder
eine Vegetation. Einzig der mythologische Name ist,
zumal er sich optisch nicht aufdringt, sinnlos.

Nennen wir zum Schluf3 das vielleicht Begeisterndste, das
uns in Frankreichs moderner Bildteppichkunst begeg-
net: die Teppiche, die Anfang der dreiiiger Jahre, also
noch vor der grofien Wiedergeburt von Aubusson, nach
Bildern von Joan Miré hergestellt wurden. Da gab es
noch nicht die verschiedenen Gesichtspunkte der «Werk-
treue», da wurden noch Bilder von Rouault, Dufy, Ma-
tisse und andern einfach kopiert, ohne die geringste
Riicksicht auf die Gesetze der Tapisserie und doch vol-
lig auf Kosten des Originalbilds; denn schlieBlich waren
es weder Gemilde noch Teppiche, sondern nur schlechte
Reproduktionen. Auch bet Miré ging die Absicht nicht
weiter. Aber seine Malerei war schon im Zustand des
Tafelbildes fiir die groBe Wand pridestiniert. Hier be-
weist nun sogar der Surrealismus, dem man als einer
ausgesprochenen «Problemkunst» ausgesprochen psy-
chologischer und individualistischer Firbung den ano-
nymen Charakter am ehesten absprechen méchte, aber
von dem ja auch etwa Lurcat herkommt, seine uner-
horte Eignung fiir das Wandbild, fir den Wandtep-
pich. Jedenfalls in der Person Joan Mirds. Vor diesen
Teppichen denkt man keinen Augenblick an die Grund-
siitze der Teppichkunst: weder um sie zu vermissen
noch um sie bestitigt zu finden. Sie sind ohne diese
Grundsiitze entstanden; ohne sie — wenn auch nicht
gegen sie. Solche Freiheit, solche Grofie aus Freiheit
strahlt kaum ein Werk der andern Teppichkiinstler
aus. Ziehen wir daraus, auch iiber die Kunst des Bild-
teppichs hinaus, eine Lehre: Lassen wir unsere Grund-
siitze, unsere Forderungen, unsere Gesinnung nicht steif
werden! Halten wir uns frei fiir Uberraschungen, selbst
wenn sie einmal das Gegenteil von dem beweisen, woran

wir glauben.
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