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son. Enfin, il était fait mention du prix des toiles dans le but 
de discréditer davantage leurs auteurs aux yeux de l’opinion 
publique. En effet, ces peintures avaient, pour la plupart, été 
achetées par les musées à l’époque de la grande inflation, cela 
laissait donc entendre que les artistes s’étaient enrichis à une 
époque de grande misère sociale33.

Cette exposition, présentée comme « une rétrospective de l’in-
décent et du laid et de tout ce qui portait atteinte à la morale 
bourgeoise », avait pour objectif de « tourner en dérision ces 
artistes qui plaçaient leur individualisme au-dessus de tout 34 
». Outre le rejet absolu de la sensualité et de la passion, cette 
manifestation témoignait également de la mise à mort de l’in-
dividualité même, ennemie de l’ordre social établi. Il est tou-
tefois intéressant de remarquer qu’elle remporta un vif succès. 
Selon certaines sources, les Allemands s’y rendirent par cen-
taines de milliers, étonnamment bien plus qu’à l’exposition pa-
rallèle consacrée à l’art officiel35. L’intérêt du public fut tel que 
Goebbels, irrité, fit fermer l’exposition36. Il est difficile de savoir 
pourquoi cette exposition rassembla à ce point les foules. À 
ce sujet, George Mosse s’interroge sur «  la tentation toujours 
latente d’agir de manière non conventionnelle », tentation qui 
animerait les gens dans une société où la respectabilité bour-
geoise pèse plus que jamais sur les mœurs et les comporte-
ments souhaitables37.

De nouveau, pour saisir l’importance d’une telle exposition, il 
est impératif de prendre la mesure de l’importance de la mo-
rale, au moins aussi prépondérante que les facteurs socio-éco-
nomiques, pour la cohésion sociale. En outre, une telle manifes-
tation était davantage comprise par les gens, elle concernait 
leur existence quotidienne. Ces remarques peuvent d’ailleurs 
toujours s’appliquer à notre époque ; l’idéal de la beauté a eu et 
a encore une fonction sociale. Sous les régimes autoritaires, cet 
idéal est téléguidé et imposé par le biais de mesures coerci-
tives, légales ou arbitraires.

33  À ce sujet, voir notamment GUYOT, Adelin et RESTELLINI, Patrick, L’art nazi : un art de pro-
pagande, Bruxelles, Complexe, 1996, pp. 59-60 et RICHARD, Lionel, Le nazisme et la culture, op. 
cit., p. 117.

34   MOSSE, George L., op. cit., p. 251.

35   Idem, pp. 251-252.

36   SHIRER, William, Le Troisième Reich, op. cit., p. 267.

37   MOSSE, George L., op cit., p. 252.

Exposition sur la musique 
dégénérée (Entartete Musik)
Sur le même modèle que l’exposition de Munich de 1937 se 
tint, en mai 1938, à Düsseldorf, une exposition consacrée à la 
« musique dégénérée ». Pour les nazis, la musique était censée 
« guérir l’âme allemande », d’où la nécessité d’une épuration de 
la production musicale des éléments étrangers au corps racial 
allemand. Les productions musicales étaient, elles aussi, sous le 
contrôle de la Chambre de la Culture du Reich.

Les musiques visées étaient, entre autres, le jazz (musique 
« nègre »), les compositeurs juifs, accusés de corrompre et souil-
ler la culture allemande, la musique atonale, les compositeurs 
communistes, bref toutes les musiques qui n’entraient pas dans 
l’idéal « aryen » de la culture. Comme pour l’exposition sur l’art 
dit « dégénéré », les œuvres présentées furent tournées en ridi-
cule, discréditées, injuriées. On se plaisait, par exemple, à en 
souligner le manque de mélodie cohérente pour mieux les re-
jeter au rang de la folie. Sous le IIIe Reich, la musique moderne 
n’eut donc pas sa place et dut s’effacer devant des œuvres exal-
tant la tradition, plus au goût du Führer.

La destruction des œuvres 
dites « dégénérées »
Après la mise à l’écart de tous les éléments « impurs », l’étape 
suivante n’était autre que l’anéantissement physique des idées 
et produits de la création subjective, préalable à celui des êtres 
humains eux-mêmes. Très vite, les nazis s’adonnèrent à des des-
tructions d’œuvres d’art et de livres d’origine juive et bolche-
vique. Le 10 mai 1933, dans la plupart des centres universitaires 
d’Allemagne, des milliers d’ouvrages furent réduits en cendres 
dans le cadre de cérémonies solennelles minutieusement or-
chestrées par Goebbels. Ces manifestations s’apparentaient à 
des rituels de purification par le feu de la pensée allemande. 
L’atmosphère qui régnait lors de ces cérémonies – qui ne sont 
pas sans rappeler l’Inquisition – est parfaitement décrite par 
Guyot et Restellini :

« Des listes noires ayant été dressées par les admi-
nistrations des bibliothèques invitées à se débarras-
ser de tous les livres “indignes” et “étrangers à l’esprit 
allemand”, ceux-ci sont amenés dans des camions à la 
tombée de la nuit, arrosés d’essence et brûlés par les 
étudiants et les S.A. au son de fanfares et d’exorcismes 
incantatoires repris en chœur par une foule fanatisée, 
proche de l’hystérie, massée autour des bûchers 38. »

Le 20 mars 1933, lors de l’autodafé de peintures dans la cour de 
la caserne des pompiers de Berlin, ce sont près de 5 000 pièces 
(peintures, dessins, estampes) qui furent brûlées 39.

Par ces actes et ces images largement diffusées, les nazis dé-
montraient aux yeux du monde entier que l’art et la littérature 
en Allemagne étaient dorénavant sous le contrôle vigilant et 
musclé d’une police de la pensée.

38   GUYOT, Adelin et RESTELLINI, Patrick, op. cit., p. 52.

39   À ce sujet, voir Idem, pp. 60-61 et RICHARD, Lionel, Le Nazisme et la Culture, op. cit., p. 
106-107.

Emil Nolde, Blumengarten (1908)
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La vente de Lucerne
Il y eut également une autre attitude adoptée par les nazis qui, 
si elle s’avère moins cohérente par rapport à l’idée d’hygiène et 
de pureté de la race allemande, ne doit en rien nous étonner. Il 
s’agit, dans la même logique que l’aryanisation des biens juifs, 
des ventes d’œuvres d’art dites « dégénérées ». En témoigne la 
vente de Lucerne organisée le 30 juin 1939.

Les contextes de guerre, et donc celui de la Seconde Guerre 
mondiale, se sont toujours montrés propices à une certaine ef-
fervescence du marché de l’art. Nombreux furent les exemples 
de ventes de biens dont ont été spoliés les Juifs. Les salles de 
vente d’Allemagne, d’Autriche mais aussi de France, enregis-
trèrent des bénéfices qui ne manquent pas de questionner un 
certain sens éthique dans le contexte des années 1939-1945. 
Pourtant, ce serait peut-être oublier combien les œuvres d’art 
ont constitué et constituent encore des valeurs refuges en des 
temps pour le moins chaotiques. La Seconde Guerre mondiale 
ne fait, en cela, pas exception et l’aryanisation des biens juifs 
a d’abord été «  une énorme opération économique, avec ses 
effets d’aubaine » tout en veillant toujours à « préserver la no-
tabilité des acheteurs » au travers d’une complexification des 
réseaux de commercialisation des œuvres spoliées 40.

La vente de Lucerne s’inscrit dans ce contexte et a pour arrière-
plan les critères esthétiques décrits ci-dessus (racisme, morale 
bourgeoise, respectabilité, etc.). Cette mise aux enchères 
concerna tout d’abord des œuvres qui non seulement ne res-
pectaient pas l’esthétique officielle mais qui en outre étaient 
considérées comme menaçantes en regard de la morale en 
vigueur. Les œuvres visées étaient principalement celles d’ar-
tistes juifs puis «  bolcheviques  ». Outre l’origine ou les idées 
politiques de leur créateur, certaines œuvres se retrouvèrent 
également cachées des regards pour leur style pictural et leurs 
qualités plastiques  : œuvres cubistes, fauvistes, expression-
nistes, néo-impressionnistes, etc.

Ce sont finalement 125 tableaux et sculptures qui furent sélec-
tionnés pour être mis en vente à la galerie Theodor Fischer de 
Lucerne. Suite à l’approbation unanime du Conseil communal 
liégeois (donnée l’avant-veille de la vente), une délégation lié-
geoise se rendit à Lucerne avec un budget de 1 750 000 francs 
belges, somme provenant de fonds publics mais aussi de dons 
de mécènes. Cette délégation était composée de Jules Bosmant 
(critique d’art), de Jacques Ochs (Directeur de l’Académie et 
conservateur du musée des Beaux-Arts), des sénateurs libé-
raux Auguste Buisseret (également échevin de l’Instruction 
publique et des Beaux-Arts) et Olympe Gilbart (rédacteur en 
chef du journal La Meuse et titulaire du cours d’histoire de l’art 
wallon à l’Université de Liège), du ministre Jules Duesberg, 
d’Emmanuel Fischer (trésorier des mécènes) et d’Eugène Beau-
douin (chef de division à l’administration communale) 41.

Les intentions des acheteurs liégeois, si elles ne peuvent s’y ré-
sumer, semblent bien s’inscrire dans une politique culturelle 
comme en témoigna Auguste Buisseret dans son discours lors 
de la présentation officielle des tableaux acquis à Lucerne. La 
volonté avouée était d’accroître un certain prestige des collec-
tions liégeoises et d’attirer par là « les touristes, les curieux, les 
amateurs d’art 42 ». Elle dénotait donc une motivation bien légi-
time à encourager la création artistique liégeoise et à accroître 
l’attractivité de la ville. Par ailleurs, la motivation antinazie des 

40   GOB, André, op. cit., p. 183.

41   Pour davantage de détails sur le déroulement de la vente et sur la participation liégeoise 
à celle-ci, le lecteur peut se reporter à l’article de DUCHESNE Jean-Patrick, op. cit., pp. 25.30.

42   Idem, p. 31.

acheteurs liégeois semble manifeste en regard de leurs opi-
nions et engagements politiques respectifs  : Jules Bosmant 
était co-fondateur à Liège du Comité de Vigilance des 
Intellectuels antifascistes et de la Ligue contre le racisme et 
l’antisémitisme ; Jacques Ochs fut prisonnier politique au fort 
de Breendonk et condamné à mort en 1944 et Auguste 
Buisseret fut le premier homme politique à être arrêté par l’oc-
cupant en 1940. La presse locale présenta d’ailleurs les achats 
liégeois à Lucerne comme une « réplique à un crime contre 
l’esprit 43  ». Notons qu’une autre exposition-vente de pièces 
d’art allemand s’était déroulée à Londres en 1938 et que, bien 
que critiquable à différents égards, elle se faisait, elle, au profit 
des artistes allemands tombés en disgrâce. Jean-Patrick 
Duchesne émet l’idée que, « si civisme il y avait, c’était toutefois 
un civisme aussi bien ordonné que la charité qui commence – 
et finit – par les intérêts de ceux qui s’en réclament. Le premier 
objectif des Liégeois était bien d’enrichir leur patrimoine «  à 
des conditions avantageuses » d’œuvres produites par les va-
leurs sûres du pays frère et non de venir en aide aux victimes de 
l’épuration nazie 44 ».

On peut d’ailleurs remarquer que tous les musées n’ont pas 
répondu de manière identique à l’appel de cette vente. Alfred 
Barr, le conservateur du MoMa de New York, refusa par exemple 
d’y participer et fut en cela suivi par d’autres confrères. Cette 
conscience du caractère immoral de la vente semble toutefois 
avoir habité certains acheteurs à Lucerne. Ceux-ci avaient en 
effet convenu de ne pas faire monter les enchères pour ne pas 
alimenter les caisses nazies. D’ailleurs, la plupart des œuvres 
phares de la vente partirent en dessous du prix estimé par 
Theodor Fischer, fondateur et directeur de la salle de vente 
suisse. Un appel au boycott de cette vente fut par ailleurs lan-
cé par certains artistes allemands en exil. Mais de nouveau, le 
débat est controversé. Un artiste comme Kokoschka s’opposa 
quant à lui au boycott, la vente permettant à ses yeux d’assu-
rer le sauvetage de centaines de tableaux voués à la destruc-
tion. Georg Schmidt, manifestement présent à Lucerne pour la 

43   Idem, p. 32.

44   Idem, p. 33.

Autoportrait de Van Gogh vendu lors de la Vente de Lucerne.
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vente, rapporta d’ailleurs ce qui est plus qu’une anecdote  : « 
Les quelques artistes […] qui n’ont pas trouvé acquéreur sont 
désormais totalement discrédités aux yeux des nazis, alors que 
ceux qui ont fait des prix sont secrètement estimés. Vous auriez 
dû voir quel était l’effet quand un artiste n’était pas acheté  : 
c’était comme une condamnation à mort. Et à l’inverse, quel 
était l’effet quand un artiste montait 45 ! »

En effet, la question peut dès lors se poser : quitte à participer 
dans l’idée de « sauver des artistes bannis », pourquoi ne pas les 
sauver tous, et ce à moindre prix ? Le critique d’art et journaliste 
Jean-Louis Ferrier aura écrit à ce sujet que « l’amour de l’art – 
ou plutôt la célébrité de certains artistes dont les noms étaient 
à l’affiche – aura été plus fort que toute considération d’ordre 
moral ou politique 46 ». Le tableau qui aura été vendu au prix le 
plus élevé n’était autre, à l’époque déjà, qu’un Van Gogh ! Dès 
lors, si le bilan culturel semble plutôt positif, du moins pour les 
musées liégeois, le constat apparaît indéniablement plus miti-
gé sur le plan moral. À en juger par l’absence totale de mention 
de la vente de 1939 d’œuvres d’art dit « dégénéré » dans l’histo-
rique de la galerie Fischer sur son site internet, il est des choses 
dont on préfère manifestement ne pas trop faire étalage (faut-il 
s’en étonner), en temps de guerre comme en temps de paix.

On pourrait tout autant s’interroger sur la cohérence morale 
que présente cette vente en regard de la volonté d’hygiène ra-
ciale du régime nazi. Pour appréhender la teneur, fût-elle sym-
bolique, de cette manifestation lucrative, il faut comprendre 
que la normalité de l’antisémitisme était telle que la spoliation 
et la vente de biens juifs pouvaient être apparentées à de la par-
ticipation à « un grand combat patriotique [qui justifiait] de re-
cevoir une récompense ». Comme l’explique Fabrice d’Almeida, 
dans son livre La vie mondaine sous le nazisme, « s’enrichir sur 
les biens d’un Juif [était] une cause nationale » sans compter 
sur le fait que « la population [mit] de côté sa sensibilité pour 
saisir les opportunités offertes par la destruction de la haute 
société juive 47 ».

45   Idem, p. 33.

46   Idem, p. 33.

47  D’ALMEIDA, Fabrice, La vie mondaine sous le nazisme, Paris, Perrin, 2006, pp. 193-194.
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« Conclusion vers aujourd’hui »
« (…) Depuis longtemps l’État conquérant et vo-

race, après avoir fait place nette sur la scène politique, 
s’est avancé jusque dans les domaines autrefois privés, 
et travaille à y traquer et à y asservir son adversaire, 
l’homme récalcitrant. C’est là, au cœur du domaine le 
plus intime, que se déroule aujourd’hui en Allemagne 
ce combat que l’on cherche en vain à découvrir en 
promenant une longue-vue sur la scène politique. 
Savoir ce que quelqu’un mange et boit, qui il aime, ce 
qu’il fait durant ses loisirs, qui sont ses interlocuteurs, 
s’il sourit ou s’il a la mine sombre, ce qu’il lit, quels 
sont les tableaux qu’il accroche à ses murs – voilà la 
forme qu’adopte aujourd’hui le combat politique en 
Allemagne. C’est là le champ où se décident d’avance 
les batailles de la future guerre mondiale. Cela peut 
paraître grotesque, mais c’est ainsi 48. »

E
n 1938-1939, l’écrivain et journaliste allemand Sebastian 
Haffner, écœuré par le contexte politique et culturel de 
l’Allemagne nazie, s’exile et se retrouve en Angleterre où il 

rédige ces lignes. Ce passage rend presque tangible la teneur 
d’une politique totalitaire et de son application concrète et 
quotidienne. Pour établir une telle politique dictatoriale, pour 
faire régner l’ordre établi, pour faire vivre les théories natio-
nalistes et racistes du régime, il faut entrer dans l’intimité des 
gens, il faut entrer dans leur tête, il faut penser à leur place 
idéalement en leur laissant croire qu’ils sont libres. L’Allemagne 
nazie constitue un modèle quasi parfait du totalitarisme. En 
témoigne un des signes les plus probants : le contrôle de l’ima-
ginaire de chaque Allemand.

Si l’on peut incontestablement parler de censure politique opé-
rée par le régime nazi (limitation de la liberté d’expression par 
le gouvernement et répression pour les « désobéissants »), la 
censure morale qui a été injectée dans toute la société et dans 
la tête des Allemands (autocensure) doit être appréhendée 
comme fondement même de la politique raciste nazie. Pour 
comprendre l’art nazi et aborder l’art dit «  dégénéré  », il faut 
donc en revenir aux théories pseudo-médicales d’hygiène ra-
ciale qui ont élaboré une vision de l’homme et de la société, 
vision qui devait prévaloir à tout comportement, à toute forme 
d’expression et à toute pensée.

Cet axe d’analyse de l’art sous le IIIe Reich à travers le prisme 
de la morale bourgeoise et de l’idée de respectabilité nous ren-
voie au témoignage de Haffner  : c’est dans leur intimité que 
l’on peut réellement dominer les gens, c’est en pénétrant dans 
leur foyer et dans leur tête qu’on les attache à une idéologie 
ou à une normalité avec une fidélité quasi aveugle. Contrôler 
la « race » aryenne, créer un « Homme nouveau », passait par la 
maîtrise des mœurs, notamment sexuelles, de la morale et de 
l’imaginaire. Reflet des trois à la fois, l’art constituait un enjeu 
majeur et un combat incontournable dans cette dynamique 
raciste.

Si le développement théorique opéré par les nazis dépasse 
notre entendement par le paroxysme et l’horreur dans lesquels 
il a été poussé, s’il nous choque évidemment compte tenu 
de son contexte politique et de ses terribles conséquences, 

48  HAFFNER, Sebastian, Histoire d’un Allemand. Souvenirs (1914-1933), Arles, Babel-Actes 
Sud, 2004, pp. 278-279.

il doit cependant nous conduire, dans une optique de travail 
de mémoire, à nous interroger sur son actualité. Pour rejoindre 
ici l’analyse de George L. Mosse, force est de constater que le 
bien-pensant issu de cette morale bourgeoise de la respecta-
bilité préexistait au régime nazi et lui a survécu. La différence 
sans doute avec le national-socialisme se situe dans le radica-
lisme avec lequel celui-ci a fait de cette morale une éthique 
de vie totale. Ce bien-pensant inscrit en nous peut ressurgir 
à l’occasion, notamment, d’expositions d’œuvres d’art qui 
viennent piquer notre capacité à accepter de regarder en face 
certains de nos penchants. Ce fut le cas, par exemple, en 1989 
lors d’une exposition du photographe américain Maplethorpe 
à Washington où furent présentés des clichés homoérotiques. 
« Au prétexte qu’elles étaient une offense à la décence et au 
goût populaire 49 », elles furent retirées de la galerie, retrait que 
Mosse inscrit dans une continuité «  si ténue soit-elle  », avec 
l’Exposition d’art dégénéré 50. Et ce dernier de rappeler com-
ment « la morale bourgeoise, jadis chose nouvelle parmi nous, 
semble si bien appartenir à la vision que nous avons de nous-
mêmes, elle apparaît si essentielle à notre société, qu’il nous est 
difficile d’imaginer un autre type de morale. Nous oublions que, 
comme toute autre chose dans notre monde, elle est le produit 
de l’évolution historique 51 ». Le cas échéant, la réflexion peut 
donc aussi la remettre en question.

49   MOSSE, George L., op. cit., p. 240.

50  Ibidem

51   MOSSE, George L., op. cit., p. 254.
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