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Mathilde Arnoux

Beredtes Schweigen.
Das Deutschlandbild in der franzésischen Kulturpo-

litik der Zwischenkriegszeit am Beispiel der Pariser
Kunstausstellungen

Kurz nach dem Ende des Ersten Weltkrieges intensivierten die Pariser
Museen eine Ausstellungsform, die sich am Beginn des Jahrhunderts
etabliert hatte: Eine Serie von Priisentationen sollte dem interessierten
Publikum die Kunstentwicklung eines jeweiligen Landes nahe brin-
gen und dabei nationale Besonderheiten beleuchten, angefangen von
den fritheren Epochen bis in die zeitgendssische Gegenwarl.! Diese
Ausstellungen — die im Folgenden niher untersucht werden sollen —
waren das strategische Mittel einer gezielten, staatlich organisierten
Kulturpolitik, in denen sich das Verhiltnis Frankreichs zu anderen
Ldndern unmittelbar niederschlug. Dies galt auch fiir die Weimarer
Republik, allerdings in einem negativen Sinne. Denn der militirische
Sieg iiber das Deutsche Reich, der Vertrag von Versailles und die darin
geregelten Reparationen, die Besetzung des Ruhrgebiets, schliefilich
die vergleichsweise spiite Normalisierung des deutsch-franzésischen
Verhiiltnisses — all das spiegelt sich direkt und indirekt in diesen
Ausstellungen.

Seit 1880 war das ,Ministerium fiir staatliche Ausbildung und der
Schéonen Kiinste* (Ministere de I'Instruction publique et des Beaux-
Arts) eine Stiitte bedeutender internationaler Kulturpolitischer AKti-
vitiiten. Die Zentralbehorde arbeitete dabei eng mit dem Aullenmi-
nisterium zusammen, besonders mit der fiir Auslandsbeziehungen
verantwortlichen Abteilung (Service des ceuvres a I'étranger), die seit
dem 19. Miirz 1922 als ,Franzosischer Verein fiir Verbreitung und
Austausch von Kunst“ (Association frangaise d’expansion et d’échange
artistiques) firmierte, und 1934 noch einmal in wFranzosischer Verein
fiir kiinstlerische Aktivititen® umbenannt wurde (Association francaise
@’action artistique, AFAA)2 Vom AuBenministerium — seit 1928 zusiitz-
lich vom Ministere de I’Instruction publique et des Beaux-Arts - finan-
ziert, war die AFAA an der Schnittstelle von Kultur, Staat und Politik
fiir eine Vielzahl repriisentativer Aufgaben in den Bereichen Erzie-
hung, Wissenschaft, Universitidt und Kunst zustiandig, immer im
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Hinblick auf die Reprisentation Frankreichs im Ausland. Daneben
organisierte die AFAA den internationalen Kiinstleraustausch von
und nach Frankreich. SchlieBlich war sie fiir die Betreuung und Uber-
wachung von auslidndischen Ausstellungen zustindig, die in Frank-
reich, genauer: im Pariser Musée du Jeu de Paume gezeigt wurden.’
1921 konnte man im Musée du Jeu de Paume etwa die Ausstellung
»Alte und moderne holldndische Kunst® (,[’art hollandais ancien et
moderne®) sehen. 1923 fand die Schau ,,Alte und moderne belgische
Kunst“ (,Art belge, ancien et moderne®) statt. Danach wurde in
jeweils eigenen Ausstellungen kanadische, déinische, schwedische,
japanische, dsterreichische, italienische und lettische Kunst priasen-
tiert.* Die Liste ist lang — doch eine Ausstellung, die sich der deutschen
Kunst gewidmet hiitte, gab es nicht. Inmerhin plante das Musée du
Jeu de Paume 1927 eine Ausstellung des von den Franzosen seit Ende
des 19. Jahrhunderts duBerst geschitzten deutschen Malers Max
Liebermann. Sie wurde jedoch in letzter Minute annulliert, obwohl
alles darauf hindeutete, dass sie groen Anklang gefunden hiitte.
Das Fehlen deutscher Malerei lediglich als Ergebnis franzosischer
Deutschfeindlichkeit zu begreifen, wiire eine vorschnelle Schlussfol-
gerung. Zwar gilt die Zwischenkriegszeit tatsichlich in erster Linie
als Periode des franzosischen Ressentiments gegeniiber Deutschland-
Umfangreiche jiingere Untersuchungen iiber die deutsch-franzosi-
schen Beziehungen zeigten jedoch auf, dass gerade die profunde
Detailanalyse die Ungenauigkeit dieses Pauschalurteils offenbart.’
So lassen sich etwa fiir den musealen Bereich, der hier interessiert:
bei den Kuratoren und Organisatoren gleichzeitig verschieden®
Formen der Reaktion finden: Ablehnung oder Gleichgiiltigkeit gegen-
iiber Deutschland, aber auch rege Interessenshekundungen fiir die
Entwicklung der deutschen Kunst. Ein und dieselbe Institution ~
selbst ein und dieselbe Person — wies mitunter vollkommen wider-
spriichliche Einstellungen gegeniiber Deutschland und seiner Ku“,S[
auf. Anders ist es daher auch nicht zu erklidren, dass zwar das Muse€
du Jeu de Paume keine Ausstellung iiber deutsche Malerei einrich-
tete, die Bibliothéque nationale hingegen 1929 deutsche Grafik zeigl®
und die Société des artistes décorateurs in ihrem Salon 1930 dem
Deutschen Werkbund ein Forum bot. Gerade in diesem Zusammen”
hang erscheint die Absenz des Themas ,,Deutschland® in den Veran-
staltungen des AFAA besonders brisant: das Schweigen wird peredLl:
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Wenn also auch vor der Hand ,nichts“ geschah, so bedeutet dies aus
heutiger Sicht keinesfalls, dass es nichts zu analysieren giibe — im
Gegenteil.’ Die folgenden Ausfiihrungen bieten daher Gelegenheit,
die Rolle von Museen als Akteure des internationalen Kulturaustau-
sches zu spezifizieren” und zu zeigen, wie sich die Spielregeln des
Kulturbetriebes dndern kénnen, wenn sich bilaterale Beziehungen

eintriiben.

Internationale Kunst im Musée du Jeu de Paume
seit 1924

Warum also fehlte in den Ausstellungen des Musée du Jeu de Paume
in der Zwischenkriegszeit eine Ausstellung deutscher Malerei? Um
sich dem Phidnomen zu nihern, sei zunédchst die kulturpolitische
Bedeutung der Pariser Ausstellungen ausldndischer Kunst generell
umrissen. Der Begleittext des 1924 erschienenen Katalogs zu den
stindigen Sammlungen des Musée du Jeu de Paume zeigt®, dass die
am Musée ausgerichteten Linder-Sonderausstellungen auf einen
Wunsch des langjihrigen Direktors des Musée du Luxembourg,
Léonce Bénédite, aus dem Jahr 1904 zuriickgingen. Sonderausstel-
lungen sollten — zumindest einige Wochen lang - jene Liicken schlie-
Ben, die die franzisischen Sammlungen aufwiesen. Das zusétzliche
Angebot konnte dann den Besuchern erméglichen, die (zeitgendssi-
sche) Kunst der Museumssammlung in einem erweiterten histori-
schen Kontext zu erfassen. Mit dieser MaBnahme sollte das Auge des
Publikums geschult werden, um lokale und internationale Stromun-
gen unterscheiden, gegenseitige Anleihen und wechselseitige Bezie-
hungen erkennen zu kénnen. Denn nur auf diese Weise — durch
vergleichendes Sehen — sei es iiberhaupt moglich, die Kunst seines
eigenen Landes schiitzen zu lernen.

Uber diese konstitutive didaktische Bestimmung hinaus — aus der
die ,Museologie“ entstehen sollte — waren die Pariser Ausstellungen
auslindischer Kunst vor allem diplomatische Veranstaltungen. Sie
standen im Dienste der politischen Interessen Frankreichs — und
diese Absicht gaben die Organisatoren in den Beitrigen der beglei-
lenden Kataloge auch jeweils deutlich zu erkennen. Wenngleich die
Texte selbst in erster Linie die Kunstentwicklung der jeweiligen



Linder in den Blick nehmen und die wissenschaftlichen Erkenntnisse
der Zeit allgemeinverstindlich aufbereiten, offenbaren vor allem die
Vorworte die politischen Absichten. Wenn es etwa heilit, die chrono-
logische Priasentation der Kunst eines jeweiligen Landes sei dazu
geeignet, das zeitgendssische kiinstlerische Schaffen besser zu verste-
hen?, so deutet dies nicht allein auf das Interesse an kunsthistorischen
Kontinuititen innerhalb eines nationalen Kontexts hin, sondern zeigt,
dass vor allem auch die tradierten diplomatisch-politischen und kultu-
rellen Beziehungen zwischen Frankreich und dem ausgestellten Land
besonders betont werden sollten.!”

Die Verstimmungen im offiziellen deutsch-franzésischen Verhélt-
nis seit 1914/1918 machten eine Ausstellung deutscher Kunst im
Musée du Jeu de Paume daher von vornherein undenkbar. Einige
der Katalogtexte — die zur flimischen Kunst 1923, zur dinischen Kunst
1929, besonders aber die Begleitbinde zu ,Osterreich® und der
Schweiz“ — offenbaren sogar eine regelrechte kunstpolitische Allianz
gegen Deutschland, etwa, wenn die Gemeinsamkeiten dieser Linder
mit der franzdsischen Kunstgeschichte explizit herausgearbeitel
werden, um vorhandene Parallelen zu Deutschland zu iiberblenden-
Diese Interpretationen ,nationaler* Kunstentwicklungen sind, trotz
des scheinbar wissenschaftlichen Anspruchs, von einem Subtext
durchzogen, der das politische Verhiltnis zwischen Frankreich und
Deutschland spiegelt. Man konnte in diesem Zusammenhang sogar
von einer regelrechten kulturpolitschen ,,Programmierung spre-
chen.

Ein nédherer Blick auf die Lianderausstellung zur ,,Schweizer Kunst*
(,Exposition de P’Art suisse du xve au xixe siecle (de Holbein &
Hodler)“)!! soll diese Feststellung vertiefen. Den Pariser Besuchern
verdeutlichte die Schau zuniichst vor allem den Anspruch einer eigern”
stindig schweizerisch-nationalen kiinstlerischen Identitét'?, jenseils
der tatsiachlich vorhandenen, offenkundigen Abhingigkeit zur Kunst-
entwicklung der Nachbarlinder. Das historische Spiel der linderiiber-
greifenden Einfliisse auf die schweizerische Kunst ist zwar auch im
Begleittext des Kataloges von Belang, allerdings erscheint die Darstel-
lung vollkommen unausgewogen, da der ,deutsche“ Anteil zugunsle"
des franzosischen konsequent marginalisiert wird. Stirker noch: [)fff
historische Abriss iiber die Kunstentwicklung der Schweiz, den die
Kuratoren Gonzague de Reynolds und Daniel Baud-Bovy hier dem

272



Leser prisentieren, stellt sich als Kampf der Prinzipien dar: die ,,Latei-
nische Kultur® - eine Kultur der Vermittlung und Assimilation — steht
der ,Germanitit“ gegentiber — einer Kultur der Unterwerfung und
Dominanz. De Reynolds und Baud-Bovy - die Kuratorenwahl des
Musée du Jeu de Paume war bezeichnenderweise nicht auf deutsch-
schweizerische, sondern welsch-schweizerische Kunsthistoriker
gefallen — waren qua Herkunft durch die romanische Kultur geprigt,
und angesichts der politischen Entwicklungen schien sich diese
Prigung mit einer regelrechten Abneigung gegentiber ,,Deutschtum®
und Protestantismus zu paaren.

Dass der Kontrast zwischen den Prinzipien ,Latinitit* und ,,Germa-
nitit* im Rahmen der Schweizer Ausstellung besonders scharf
erschien, mag vor allem deshalb kein Zufall sein, weil sie zeitlich
direkt in die Ruhrkrise fiel. Uber den Umweg der Kunstgeschichte
und die Zusammenarbeit mit dem Pariser Museum co-kommentier-
ten die Kuratoren die franzosische Besetzung des deutschen Hoheits-
gebiets. Ein solches Vorgehen war durchaus nicht unumstritten. Denn
withrend am Pariser Musée Kunstgeschichte als Geschichtspolitik
eingesetzt wurde war in der Schweiz selbst die Positionierung gegen-
tiber Deutschland ein wichtiges Thema. Insbesondere die Deutsch-
Schweizer reagierten auf die BoykottmaBnahmen im Ruhrgebiet
duberst sensibel, denn sie befiirchteten direkte Auswirkungen auf
die Wirtschaft im Norden und Nordwesten der Schweiz. Seit Beginn
der 1920er Jahre (und bis zum Vertrag von Locarno 1925, der die
Krise beendete) verstirkten sich im deutschsprachigen Teil der
Schweiz ,germanophile* Bekundungen — nun ihrerseits gepaart mit
sFrankophobie®.!” Eine deutsch-schweizerische Ausstellung zur
Kunstentwicklung des Alpenlandes hitte daher grundsitzlich andere
Ziige getragen, als die Priisentation in Paris, wo man freilich an einem
differenzierteren Bild kaum interessiert gewesen sein diirfte.

Auch die beiden Ausstellungen zur dsterreichischen Kunst, die
1927 und 1957 am Musée du Jeu de Paume stattfanden, waren von
einer indirekten Bezugnahme auf Deutschland geprigt. Die Vorstel-
lung von der Minderwertigkeit der germanischen gegeniiber der
romanischen Kultur durchzieht erneut die Katalogtexte, die prinzi-
pielle Voreingenommenheit gegeniiber der deutschen Kunst wird
aufrechterhalten. Diese zeittypischen Ressentiments, die auf den
damals weit verbreiteten pseudowissenschaftlichen Vorurteilen einer
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~Rassenpsychologie“ basierten, prigten die Politik, die Diplomatie
und eben auch den (fehlenden) Kunst- und Kulturaustausch zwischen
Deutschland und Frankreich derart nachhaltig, dass selbst nach der
Unterzeichnung des Vertrages von Locarno keine kulturpolitische
Entspannung eintrat. Dies zeigt die Organisationsgeschichte einer
Ausstellung mit Bildern des Berliner Malers Max Liebermann, die
1927 im Musée du Jeu de Paume stattfinden sollte.

Die gescheiterte Liebermann-Ausstellung 1927

Die deutsch-franzosischen Spannungen, die mit den Krisen an Rhein
und Ruhr an den Rand eines neuen Krieges gefiihrt hatten', hatten
jegliche direkte Kulturdiplomatie zwischen beiden Lindern unter-
bunden, so dass die Planung und Durchfiihrung einer ,,deutschen®
Ausstellung in Frankreich in der gesamten ersten Hilfte der 1920er
Jahre schlichtweg unmaglich gewesen war. Nach dem Abschluss des
Vertrages von Locarno, den die AuBenminister Aristide Briand und
Gustav Stresemann 1925 schlossen, spielte Kultur jedoch eine wich-
tige Rolle fiir die gegenseitige Annédherung auf einer symbolischen
Ebene. Der Besuch des Ministers fiir staatliche Ausbildung und der
Schonen Kiinste (Ministre de I'Instruction publique et des Beaux-
Arts), Anatole de Monzie, beim preuBischen Kultusminister Carl Hein-
rich Becker Ende Juli 1925 beendete beispielsweise den Boykott, mit
dem deutsche Wissenschaftler und Schriftsteller belegt gewesen
waren, wenn es um ihre Beteiligung an den in Frankreich abgehal-
tenen internationalen Kongressen ging. Eine solch neue Atmosphére
der Entspannung sollte auch die Ausstellung mit den Werken Max
Liebermanns unterstreichen.'s

Allerdings entstand das Vorhaben nicht auf Anregung des Aulbien-
ministeriums und der zustindigen AFAA, sondern als private Initiative,
wurde also dem Musée du Jeu de Paume von auBen angetragen. Di€
Idee war das Ergebnis der Begegnung zweier Kunsthistoriker und
Journalisten, Karl Scheffler, Chefredakteur der Zeitschrift ,,Kunst und
Kiinstler*, und Louis Réaus, Chefredakteur der ,Gazette des BeauX~
Arts“. In Berlin hatte die Akademie der Kiinste, deren Mitglied und
zeitweiliger Priasident Liebermann war, aus Anlass von Liebermanns
achtzigstem Geburtstag am 20. Juli 1927 eine hundert Werke umfas-
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sende Retrospektive eingerichtet. Im Zusammenhang mit diesem Jubi-
lium entstand die Absicht, die Ausstellung nach Paris zu holen, um
dort - erstmals seit Jahren wieder — die Werke des Malers zu zeigen.
Da sich zunichst kein kooperationswilliger franzosischer Kurator
fand, wandte sich Scheffler als Mitglied des Berliner Liebermann-
Jubildumsausschusses an Louis Réau, der bereits seit Beginn des 20.
Jahrhunderts (wenngleich nicht immer ganz eindeutig) bemiiht war,
dem franzosischen Publikum deutsche Malerei ndher zu bringen.
Scheffler suchte damit das Vertrauen eines der damals wenigen fran-
zosischen Verteidiger deutscher Kunst, von dem er erwarten konnte,
dass er das Augenmerk weniger auf die politischen Implikationen als
auf die kiinstlerische Bedeutung legen wiirde. Scheffler umging also
die offizielle franzosische Seite, um jeden Verdacht eines deutsch-
nationalen VorstoBes von vornherein auszuschliefen.'®

Réau stand Schefflers Vorhaben zunéchst offen gegeniiber und
vermittelte erfolgreich zwischen den Berliner Initiatioren und den
politischen Instanzen in Paris. Im Juli 1927 gab Paul Léon, Direktor
der Pariser Kunstakademie Beaux-Arts, das Einverstindnis'” und
machte dem Direktor der franzisischen Nationalmuseen (Musées
nationaux), Henri Verne, den Vorschlag, die Siile des Musée du Jeu
de Paume schon ab Ende August 1927 fiir die Liebermann-Ausstel-
lung zu reservieren. Selbst von hiochster politischer Stelle wurde das
Vorhaben sanktionert: Kulturminister Edouard Herriot und AuBlen-
minister Aristide Briand, beide Anwiilte des deutsch-franzésischen
Austauschs und der européischen Idee, befiirworten die Ausstellung
nun ebenfalls. Allerdings waren die Politiker anscheinend nur unzu-
reichend mit der Person Liebermanns vertraut, deren biografische
Details indes fast zeitgleich von konservativer Seite ins Feld gefiihrt
wurden, um Widerstand gegen das Projekt zu formieren.'® Die Kiinst-
lerische Bedeutung der Ausstellung, so die Argumentation, sei zwar
unzweifelhaft. Dennoch ,bleibt eine heikle Frage offen, denn Herr
Liebermann ziihlte 1914 zu den Unterzeichnern des beriihmten
,Manifests der 95, in dem 93 deutsche Intellektuelle den militéri-
schen VorstoB nach Frankreich zu Beginn des Ersten Weltkriegs
befiirwortet hatten.' Liebermanns damalige Sanktionierung des
Waffenganges konnte nur allzu leicht als Verrat gegeniiber jenem
Land gedeutet werden, das ihn zuvor aufgenommen, ausgebildet und
~vor 1914 — auch mehrfach ausgestellt hatte: Frankreich. Der konser-
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vative Angriff zeigte schnell seine Wirkung. Ab sofort ging es in der
Diskussion um Politik: nicht mehr Liebermanns Werke, sondern sein
personliches, vermeintlich betriigerisches Verhalten den Franzosen
gegeniiber stand jetzt im Vordergrund.

Von der versohnlichen Atmosphére Locarnos inspiriert, plidierte
die franzosische Botschaft in Deutschland trotz der Querelen fiir eine
Durchfiihrung der Ausstellung, nicht zuletzt, weil Liebermann wohl
der von den Franzosen am meisten geschitzte deutsche zeitgenossi-
sche Kiinstler sei. Allerdings kollidierte das neuerliche Pladoyer bereits
mit dem Beginn einer Pressekampagne der ,Action frangaise®, die eine
Vielzahl nationalistischer Stimmen gegen die Ausstellung biindelte.
Das Musée du Jeu de Paume sah sich schlieBlich zum Handeln ge-
zwungen und zog sich demonstrativ zurtick, sei doch das Haus allein
deshalb kein geeigneter Ort fiir die Ausstellung, weil an seiner Fassade
eine Gedenktafel an die 1915 von Deutschen ermordete englische
Krankenschwester Edith Cavell erinnerte. Die Retrospektive eines
deutschen Kiinstlers, der zudem ein Befiirworter des Angriffs auf
Frankreich gewesen war, hiitte fraglos ein falsches Signal ausgesendet.

Die gleichwohl bekundete Bereitschaft, einen anderen Ausstel-
lungsort zu suchen, stiel3 wiederum bei den deutschen Organisatoren
auf wenig Gegenliebe. Eine Galerie etwa, deren privateren Rahmen
man sich auf franzosischer Seite durchaus vorstellen konnte, wire
nach deutscher Auffassung dem Kkulturpolitischen Anspruch des
Projekts kaum gerecht geworden.? Entsprechend verschnupft
reagierte man nun in Berlin. Selbst das Musée de I’Orangerie, eine
weitere Alternative, die in die Erdorterungen einbezogen wurde,
konnte die deutsche Delegation um Karl Scheffler nicht mehr iiber-
zeugen. So sah man sich schlieBlich gezwungen, die Liebermann-
Ausstellung ad acta zu legen. Noch 1927 endel der in den Archiven
auffindbare Schriftwechsel - Louis Réau hatte schon frither geahnt,
dass die Deutschen die Geduld verlieren wiirden. Trotz der Neuori-
entierung nach dem Pakt von Locarno war die Zeit fiir eine kultur-
politische Annidherung anscheinend noch nicht gekommen, die diplo-
matische Zisur in den deutsch-franzosischen Beziehungen hatte auf
der praktischen Ebene des Kunstaustauschs keine Auswirkungen.
Jenseits dieses Annidherungsversuchs zeigen die Ausstellungen im
Musée du Jeu de Paume daher ein vollkommen homogenes Bild -
ein Bild, in dem ,Deutschland® schlichtweg nicht vorkommt.
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Der ,Deutsche Kupferstich® und das deutsche
Kunstgewerbe in Paris 1929 und 1930

Angesichts dieser Verstrickungen und Empfindlichkeiten stellt sich
die Frage nach dem Zustandekommen zweier Ausstellungen 1929
und 1930, der Priisentation deutscher Grafik in der Nationalbibliothek
und der Beteiligung des Deutschen Werkbundes am Salon de la
Sociélé des Artistes décorateurs. In beiden Fillen scheinen zunichst
duBere Griinde wichtig. Schon das politische Gewicht der Veranstal-
tungen war deutlich geringer, weil das Musée du Jeu de Paume — und
damit die AFAA und das Aulenministerium — nicht beteiligt gewesen
waren. Zudem diirften auch kunstimmanente Griinde eine Rolle
gespielt haben, da in beiden Fillen die Malerei fehlte - jene Gattung
also, die durch ihre tradierte Stellung in der akademischen Hierarchie
als ,edelste* Kunstform galt und fiir die nationale Reprédsentation
nach aulien und die Selbstwahrnehmung nach innen eine zentrale
Rolle spielte. Gerade im Frankreich des 19. Jahrhunderts bekam die
Malerei zunehmend eine Art Stellvertreterposition: Wihrend Preulen
(und nach 1871 das Deutsche Reich) in den Bereichen Industrie, Wirt-
schafl, Schule und Universitit seine Uberlegenheit gegeniiber Frank-
reich immer deutlicher demonstrierte, etablierten sich Kunst und
Kultur - allen voran die Konigsdisziplin Malerei — als vermeintlich
unerschiitterliche Riickzugsrefugien der nationalen Identitit. Die
konstante Ablehnung deutscher Ausstellungen konnte diese Position
nur affirmieren — indem sie sie gar nicht erst in Frage stellte. Die
Prisentation von Grafik und Kunstgewerbe — weniger ,edel“, vor
allem weniger symbolbehaftet als die Malerei — vermied derartige
Konflikte von vornherein und machte — auf Umwegen und in einem
klar abgesteckten Terrain — nun doch den deutsch-franzosischen
Kulturaustausch méglich.

Die 1929 an der Pariser Bibliothéque nationale priasentierten Arbei-
ten zeitgenossicher deutscher Grafik waren vom Direklor der Staat-
lichen Kunstbibliothek Berlin, Curt Glaser®!, zusammengestellt
worden. Im Gegensatz zu den Ausstellungen am Musée du Jeu de
Paume waren franzosische Kuratoren nicht beteiligt, auch die
Deutung der Kunst im begleitenden Katalog kam ohne die Hilfe fran-
zosischer Autoren aus. In seiner allgemein gehaltenen Einfiihrung
referiert Curt Glaser die Entwicklung der technischen Verfahren der
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ausgestellten Werke, und verdeutlicht das breit geficherte Ausdrucks-
spektrum der priasentierten Kiinstler. Verschwiegen wird im Katalog
notgedrungen die besondere Rolle der Ausstellung im kulturpoliti-
schen Kontext: Als erste ,deutsche® Ausstellung in Paris nach 1918
—immerhin elf Jahre nach Kriegsende — kompensierte die Schau der
Bibliothek gleichsam indirekt die Leerstelle am ,offiziellen® Musée
du Jeu de Paume — denn das scheinbar inferiore Medium mache es
wdurchaus moglich, in einer Ausstellung moderner Kunstgraphik
iiber die deutsche Kunst von heute eine beinahe vollstindige Uber-
sicht zu geben“.?? Tatsdchlich bot die Zusammenstellung einen
erstaunlich vielseitigen Querschnitt durch die jiingere deutsche
Entwicklung. Vor allem aber diirften viele der gezeigten Kiinstler —
Max Slevogt, Lovis Corinth, Kiathe Kollwitz, Karl Schmidt-Rottluff,
Max Pechstein und Max Beckmann - dem franzosischen Publikum
nahezu unbekannt gewesen sein. Entsprechend einhellig begriifite
auch die Kritik die Ausstellung und deutete sie als Zeichen fiir die
iiberféllige Wiederaufnahme der deutsch-franzosischen Kiinstlerbe-
ziehungen.”

Die positive Sicht konnte gleichwohl nicht verhehlen, dass sich
die Staatsbehorden und die fiir Kulturdiplomatie verantwortlichen
Stellen in beredtes Schweigen gehiillt und auf eine Beteiligung
verzichtet hatten. Eine Grafikschau in der Nationalbibliothek hatte
zwangsldufig nicht das Gewicht einer Malereiausstellung im Musée
du Jeu de Paume. Von vornherein waren weniger Besucher zu erwar-
ten. Auch die fehlenden Katalogbeitrige franzosischer Autoren
demonstrieren keinesfalls ,gute Beziehungen®, sondern lassen sich
eher als Zeichen von Desinteresse am Thema deuten, vielleicht sogar
am deutsch-franzosischen Kulturaustausch als solchem. Staatlicher-
seits war man jedenfalls nicht erpicht, die Veranstaltung als Mittel
der Kulturdiplomatie einzuselzen. Ein symbolischer Akt der Versoh-
nung, gar die offizielle kiinstlerische oder politische Anerkennung
der deutschen Kultur, war anscheinend weiterhin nicht opportun.

Scheidet man die Ebenen von staatlicher Kulturpolitik und musea-
lem Ausstellungswesen konsequent voneinander, so zeigt sich, dass
auch die Prisentation des Deutschen Werkbundes auf dem Salon de
la Société des artistes décorateurs 1930 eine genaue Analyse
verlangt.”* Auch hier ist zunichst der Rahmen wichtig, denn im
Gegensalz zu den vorangegangenen Beispielen fand die Ausstellung
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nicht im Museum, sondern in einem ,,Salon“ statt. Weiterhin galt auch
das Kunstgewerbe im akademischen Sinne als Medium, das der Male-
rei unterlegen war, daher bei weitem nicht an ihr symbolisches Poten-
zial heranreichte. Frappierend erscheint allerdings, dass die Société
ausgerechnet dem Deutschen Werkbund eine Plattform bot, der bereits
seit seiner Griindung 1907 die Bedeutung kiinstlerischer, industrieller
und handwerklicher Formgebung fiir die Wirtschaft — und damit die
AuBenpolitik — hervorgehoben und seine Exportinteressen auch und
gerade im Ersten Weltkrieg vorangetrieben hatte. Nach der Absicht
von Friedrich Naumann, Walther Rathenau und anderen sollte
Deutschland mit Hilfe einer international orientierten Wirtschaftspolitik
auf dem gesamten Globus als Kulturnation wirken — auch 1930 war
der Anspruch dieses kulturpolitischen Werkbund-Credos noch deut-
lich zu spiiren. Doch jetzt, da ein genaueres Hinsehen eine édhnlich
brisante Konstellation hiitte ergeben konnen, wie im Falle Lieber-
mann, spielte Politik iiberhaupt keine Rolle. Es ging — und nichts
konnte den nachrangigen kulturpolischen Stellenwert der Schau
besser verdeutlichen - ausschlieBlich um die ausgestellten
»Produkte“, mit denen der Werkbund fiir seine Interessen warb.

Allerdings iiberzeugten sie nicht. Fiinf Jahre nach der ,,Exposition
Internationale des Art Décoratifs et Industriels Modernes® von 1925
fand die franzosische Kritik an den industriellen Werkstoffen des
Werkbundes, an ZweckmiiBigkeit und Sachlichkeit (unter aflderem
wurden kiihle Stahlrohrmébel prisentiert) wenig Gefallen. Uberaus
deutlich war daher die Argumentation mit den eingetibten deutsch-
feindlichen Ressentiments durchsetzt: die angeblich wenig originellen
Arbeiten des Werkbundes seien einmal mehr schwache deutsche
Ubertragung von - franzisischen Ideen. Selbst positivere Kritiken
argumentierten mit althergebrachten Schemata, konfrontierten die
Typologie des ,franzosischen® und des ,deutschen Geistes* und
konstatierten am Ende die eindeutige Uberlegenheit des franzosi-
schen Geschmacks.

Offensichtlich wirkte der im spiiten 19. Jahrhundert festgeschrie-
bene wirtschaftspolitische Dualismus zwischen Frankreich und
Deutschland weiterhin. Hinzu kam, dass die kiinstlerischen (und
kunstgewerblichen) Entwicklungen beider Linder seit Beginn der
Moderne vollkommen eigenstindig und verschieden verlaufen
waren. Der Deutsche Werkbund - ab 1925 eigentlich eine Vereinigung
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der modernistischen Avantgarde — propagierte die Massenproduktion
und strebte durch die Kopplung von Kunst und Industrie nach grofiter
Verbreitung und Vermarktung. Die franzosische Bourgeoisie indes
hatte, wie die Werkbund-Kritiken zeigen, deutlich andere Erwartun-
gen an das Kunstgewerbe der Nachkriegszeit: Sie suchte den Luxus,
das Unikat, das auBBergewohnliche, handwerklich hergestellte Kleinod
selbst da noch, wo sie nicht iiber geniigend Eigenkapital verfiigte.
Divergierende Kunstauffassungen, alte Ressentiments und der ausge-
bliebene ideologische Mentalititswechsel nach Locarno verhinderten
daher auch den publizistischen Erfolg der Werkbund-Prisentation
1930, die neben der Schau in der Nationalbibliothek die einzige
Ausstellung im Frankreich der Zwischenkriegszeit blieb, in der deut-
sche Kunst zu sehen war.

Was bleibt abschliefend zum Deutschlandbild in der franzésischen
Kulturpolitik zwischen 1920 und 1933 zu sagen? Fraglos war
wDeutschland® eine Herausforderung: es faszinierte, warf Fragen aulf,
beunruhigte, wurde gar als Bedrohung und Konkurrent empfunden.
Die Stimmen unterschieden sich stark, changierten zwischen dem
Wunsch nach Versohnung oder der extremen Hoffnung, Nachkriegs-
deutschland werde keine eigenstindige Identitit mehr finden. Die
franzosische Gewissheit, in der Kunst iiberlegen zu sein, die symbo-
lische und reprisentative Aufladung der Bildgattungen, die Konkur-
renz privater und offentlicher Ambitionen, personliche Affinititen,
Angste, selbst Rachegedanken - all dies hatte Auswirkungen auf die
interstaatliche Kulturpolitik und zeigte sich selbst im Ausstellungs-
wesen. Die komplexe deutsch-franzisische Situation, in der sich Poli-
tik, Diplomatie, Kultur und Bildende Kunst der Zwischenkriegszeil
gegenseitig durchdringen, lisst daher voreilige Schliisse nicht zu. Sie
ladt vielmehr zur erneuten Recherche ein — und zu einer umfassen-
den Aufarbeitung des gesamten Themenkomplexes.
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Anmerkungen

(&)

Das Interesse am Ursprung ,nationaler Schulen® entstand zu
Beginn des 20. Jahrhunderts und war in ganz Europa verbreitet.
Die Ausstellung flimischer Malerei des 14. bis 16. Jahrhunderts
(1902 in Briigge), die Ausstellung westfilischer und rheinlin-
discher Malerei des 14. und 15. Jahrhunderts (1904 in Diissel-
dorf), die Ausstellung der ,Primitiven® (1904 in Siena) sowie
die im Pavillon de Marsan der Pariser Nationalbibliothek gezeig-
ten Ausstellungen suchten den Ursprung einer ,nationalen
Kunst im Mittelalter, wie auch die jeweiligen Katalogtexte
zeigen. Vgl. Francis Haskell: Le musée éphémere. Les maitres
anciens et ’essor des expositions. Paris 2002, Dominique Thié-
baut, Philippe Lorentz und Franc¢ois-René Martin (Hrsg.): Primi-
tifs frangais, découvertes et redécouvertes. Paris 2004.

Zur Geschichte der Association francaise d’action artistique:
Bernard Piniau und Ramon Tio Bellido: I7action artistique de
la France dans le monde. L’histoire de I'association francaise
d’action artistique (AFAA) de 1922 a nos jours. Paris 1998, Guy
Lacroix und Benjamin Bibas: Artistes sans frontiéres: une
histoire de I’AFAA. Paris 2002.

Siehe: Francoise Bonnefoy: Jeu de Paume, histoire. Paris 1991.
Exposition d’artistes de I’école américaine, Musée national du
Luxembourg. Paris 1919, Exposition hollandaise. Tableaux,
aquarelles, dessins. Anciens et modernes, Musée du Jeu de
Paume. Paris 1921, Exposition de I'art belge ancien et moderne,
Musée du Jeu de Paume. Paris 1925, Exposition de I’art suisse
(de Holbein a Hodler). Catalogue des ceuvres exposées, Musée
du Jeu de Paume. Paris 1924, Exposition de I’art roumain ancien
et moderne, Musée du Jeu de Paume. Paris 1925, Exposition
hollandaise. Tableaux, aquarelles, dessins, Musée du Jeu de
Paume. Paris 1926, Exposition d’art autrichien. Les trésors de
Maximilien prétés par la République d’Autriche, Musée du Jeu
de Paume. Paris 1927, IJart danois depuis le xviie siecle, jusqu’a
1900, Musée du Jeu de Paume. Paris 1929, L’art belge depuis
Iimpressionnisme, Musée du Jeu de Paume. Paris 1928, Expo-
sition d’art japonais (Ecole classique contemporaine), Musée
du Jeu de Paume. Paris 1929, I’art suédois depuis 1880, Musée

281



du Jeu de Paume. Paris 1929, Exposition polonaise. La Pologne
1830, 1920, 1930, Musée du Jeu de Paume. Paris 1931, Exposi-
tion d’art chinois contemporain, Musée du Jeu de Paume. Paris
1933, ’art suisse contemporain depuis Hodler. Peinture et
sculpture, Musée du Jeu de Paume. Paris 1934, Exposition
d’ceuvres d’artistes belges contemporains, Musée du Jeu de
Paume. Paris 1935, IJart italien des xixe et xxe siecles, Musée
du Jeu de Paume. Paris 1935, I7art espagnol contemporain. Pein-
ture et sculpture, Musée du Jeu de Paume. Paris 1936, Exposi-
tion d’art autrichien, Musée du Jeu de Paume. Paris 1937, [Jart
catalan a Paris, Musée du Jeu de Paume. Paris 1937, Trois siecles
d’art aux Etats-Unis. Peinture, sculpture, architecture, art popu-
laire, photographie, cinéma, Musée du Jeu de Paume. Paris
1938, l7art de la Lettonie. Peinture, sculpture et art populaire,
Musée du Jeu de Paume. Paris 1939.

Siehe Robert Frank, Laurent Gervereau und Hans Joachim Neyer
(Hrsg.): La course au moderne. France et Allemagne dans
I’Europe des années vingt, 1919-1933. Paris 1992. Zum Kontext
der Kunstbeziehungen zwischen Deutschland und Frankreich:
Manfred Bock und Gilbert Krebs (Hrsg.): Echanges culturels et
relations diplomatiques. Présences francaises a Berlin au temps
de la République de Weimar. Berlin 2004, Alexandre Kostka und
Franc¢oise Lucbert (Hrsg.): Distanz und Aneignung. Relations
artistiques entre la France et ’Allemagne 1870-1945. Kunstbe-
ziehungen zwischen Deutschland und Frankreich 1870-1945.
Berlin 2004, Andreas Holleczek und Andrea Meyer: Franzosische
Kunst - deutsche Perspektiven 1870-1945. Quellen und
Kommentare zur Kunstkritik. Berlin 2004, Carolin Schober: Das
Auswiirtige Amt und die Kunst in der Weimarer Republik. Kunst-
und Kunstgewerbeausstellungen als Mittel deutscher auswir-
tiger Kulturpolitik in Frankreich, Italien und Grofbritannien;
Frankfurt am Main, New York 2004, Manfred Bock. Franzosische
Kultur im Berlin der Weimarer Republik. Tiibingen 2005, Marie
Gispert: ,lAllemagne n’a pas de peintres*. Diffusion et réception
de I’art allemand moderne en France durant I’entre-deux-
guerres, 1918-1939. Unverdoffentlichte Doktorarbeil an der
Université Paris I, Paris 2006, Friederike Kitschen und Julia Drost
(Hrsg.): Deutsche Kunst - franzosische Perspektiven 1870 1945.
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Quellen und Kommentare zur Kunstkritik. Berlin 2007, Kristina
Kratz-Kessemeier: Kunst fiir die Republik. Die Kunstpolitik des
preuBischen Ministeriums 1918-1922. Berlin 2007, Thomas W.
Gaehtgens, Mathilde Arnoux und Friederike Kitschen (Hrsg.):
Perspectives croisées. La critique d’art franco-allemande
1870-1945. Paris 2009.

Die ,Abwesenheit der Kommentare® im deutsch-franzésischen
Kulturaustausch war auch Thema eines ,Echos en France de
Pexposition ,Art dégénéré‘ de 1937 betitelten Referates von
Catherine Wermester beim deutsch-franzosischen Kolloquium
wLart allemand en France 1919-1939. Diffusion, réception,
transferts® an der Universitdt Paris I (Organisation: Bertrand
Tillier, Dimitri Veziroglou und Catherine Wermester), dessen
Beitrige 2010 verdffentlicht werden sollen.

Vgl. den Vortrag ,,Un Locarno des musées?* Les relations
franco-allemandes en matiere de muséographie dans I’entre-
deux-guerres“ von Christina Kott auf dem Kolloquium (wie
Anm. 6). Weiterhin: Dies.: ,L.es musées des années vingt et
trente“. In: Robert Frank, Laurent Gervereau und Hans Joachim
Neyer (Hrsg.): La course au moderne. France et Allemagne dans
I’Europe des années vingt, 1919-1933. Paris 1992, S. 158-168.
Léonce Bénédite: Rapports du jury international. Introduction
générale. Deuxieéme partie — Beaux-Arts. Paris 1904, Le musée
du Luxembourg. Ecoles étrangeres, musée annexe du Jeu de
Paume (jardin des Tuileries). Paris 1924.

1923 erinnerte Léonce Bénédite anldsslich der Ausstellung
belgischer Kunst daran, dass diese Art Veranstaltung erstmals
mit der Ausstellung hollindischer Kunst 1921 stattgefunden
habe. Dies ,eriffnete eine besonders lehrreiche Art von Ausstel-
lungen: um die fritheren Entwicklungen wirklich kennen zu
lernen wurden ihnen die modernen Schulen zur Seite gestellt.
Auf diese Weise beleuchtete die Vergangenheit die Gegenwart.“
Léonce Bénédite: Vorwort. In: Exposition de I’art belge ancien
et moderne, Musée du Jeu de Paume. Paris 1923, S. 17-20, hier
S#4 7

Siehe diesbeziiglich Léonce Bénédite: Vorwort. In: Exposition
de I’art belge ancien et moderne, Musée du Jeu de Paume. Paris
1923, S. 21-35, hier S. 26: ,Diese Beziehungen, Ahnlichkeiten
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und Verwandtschaften offenbaren, dass die flaimische oder
belgische Kunst von jeher Teil der franzésischen Kunst war.
Ihre Geschichte interessiert uns deshalb wie die eines Famili-
enmitgliedes.“ Im Falle der dédnischen Ausstellung 1928 heil3t
es zu den Beziehungen zu Frankreich: ,Wir zeigen die Malerei
eines edlen kleinen Landes, das mit Frankreich von jeher
auBerordentlich freundschaftlich verbunden war, hier von ihren
Urspriingen bis ins 20. Jahrhundert hinein.“ Vgl.: I’art danois.
Critique et notes sur I’exposition du Jeu de Paume, Musée du
Jeu de Paume. Paris 1929, S. 21.

Exposition de I’art suisse (de Holbein a Hodler). Catalogue des
ceuvres exposées, Musée du Jeu de Paume. Paris 1924.

Zu Schweizer Kunstausstellungen siehe Philippe Kaenel:
»Quelques expositions d’art suisse a Paris dans I’entre-deux-
guerres. Images d’une identité artistique et nationale“. In:
Zeitschrift fiir Schweizerische Archidologie und Kunstge-
schichte, Bd. 43, 1986, S. 403-410, Thomas W. Gaehtgens:
»BoOcklin und Frankreich®. In: Arnold Bécklin 1827-1901.
Paris 2001, S. 91-111.

Peter Stettler: Das Aulienpolitische Bewusstsein in der Schweiz
(1920-1930). Ziirich 1969, S. 252.

Zu den deutsch-franzosischen Beziehungen in der Zwischen-
kriegszeit siehe: Jacques Bariéty und Raymond Poidevin: Les
relations franco-allemandes 1815-1975. Paris 1977, Jacques
Bariéty, Alfred Guth, Jean-Marie Valentin: La France et I’Alle-
magne entre deux guerres mondiales. Nancy 1987, Roberl
Frank, Laurent Gervereau und Hans Joachim Neyer: La course
au moderne. France et Allemagne dans I’Europe des années
vingt, 1919-1933. Paris 1992, Manfred Bock (Hrsg.): Entre
Locarno et Vichy. Les relations culturelles franco-allemandes
dans les années 1930. 2 Binde, Paris 1993.

Hierzu ausfiihrlich: Mathilde Arnoux: ,,[Jéchec du projet d’ex-
position Max Liebermann au Musée du Jeu de Paume en 1927
In: Histoire de I’art, Nr. 55, 2004, S. 109-118, Dies.: ,,The Art of
Max Liebermann and French Critics from the 1870s to the
1950s“. In: Marion Deshmukh, Franc¢oise Forster-Hahn und
Barbara Gaehtgens (Hrsg.): Max Liebermann: Art and Internd-
tional Modernism. In Vorbereitung.
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André Levinson: ,Un grand peintre impressionniste. La rétro-
spective Liebermann®. In: Le Temps, 8. Juli 1927, S. 2.
Schreiben Louis Réau an Paul Léon vom 1. Juli 1927. In: Archi-
ves nationales, F 21 4051/3 (Ausstellungsprojekte, Ausstellung
Max Liebermann, 1927).

Uber die von mehreren Ministern unternommenen Verhand-
lungen siehe: Schreiben Paul Léon, Direktor der Pariser Kunst-
akademie Beaux-Arts, an Henri Verne, Direktor der franzosi-
schen Nationalmuseen (Musées nationaux) vom 8. Juli 1927.
In: Archive der Musées nationaux, U11X (Ausstellung, Musée
du Jeu de Paume, 1927) und Schreiben Edouard Herriot, Minis-
ter fiir staatliche Ausbildung und der Schénen Kiinste (Instruc-
tion publique et des Beaux-Arts) an Aristide Briand, AuBenmi-
nister, vom 28. Juli 1927. In: Archives nationales, F21 4051/53
(Ausstellungsprojekte, Ausstellung Max Liebermann, 1927).
Zur Unterstiitzung des ,Manifests der 93“ durch deutsche Intel-
lektuelle siehe etwa: Fritz K. Ringer: The Decline of German
Mandarins. The German Academic Community 1890-1933.
Cambridge, Massachusetts 1969, Marion Deshmukh: ,German
Impressionist Painters and World War 1% In: Art History, Bd. IV,
Nr. 1, Miirz 1981, S. 66-79, Jiirgen und Wolfgang von Ungern-
Sternberg: Der Aufruf ,An die Kulturwelt!*. Stuttgart 1996.
Schreiben Pierre de Margerie an Herriot vom 30. Oktober 1927.
In: F 21 4051/5 (Ausstellungsprojekte, Ausstellung Max Lieber-
mann, 1927).

Exposition des graveurs allemands contemporains, Biblio-
theque nationale de France. Paris 1929. Siehe diesbeziiglich
auch: Marie Gispert: ,Les gravures allemandes d’avant la
Seconde Guerre mondiale dans les collections de la Biblio-
theque nationale de France“. In: Les Nouvelles de I'estampe,
H. 195, Juli-September 2004, S. 16-38, dies.: ,Deutsche radie-
rende Maler. Eine Ausstellung des Jahres 1929%. In: Revue
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contemporains, Bibliotheque nationale de France. Paris 1929, S. 6.
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