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Der Kiinstler Max Liebermann im Spiegel
der franzosischen Kunstkritik seiner Zeit

Mathilde Arnoux | Ubersetzung: Thomas Wollermann

Max Liebermann, der seine Ausbildung zum Maler in Belgien, Holland und
Frankreich vervollkommnete, hat der deutschen Kunst mit seinem Gespiir fiir
Alltagssujets und fiir die besondere Wiedergabe von Natur und Atmosphire
neue Wege eroffnet. Seine Bemiihungen um malerische Freiheit und Unabhéin-
gigkeit legten den Grundstein fiir die Berliner Secession, deren Griindungspra-
sident er im Jahr 1898 wurde. Liebermanns kiinstlerischer Weg, sein Eintreten
fir die modernen Tendenzen in der Kunst des ausgehenden 19. Jahrhunderts,
sein Interesse fiir den Realismus, den Naturalismus und auch den Impressio-
nismus wurden von der franzosischen Kritik als Zeichen der Verbundenheit
des Kiinstlers mit Frankreich gewertet. So verwundert es nicht, dass Lieber-
mann in Paris bereits Anerkennung fand, noch bevor er in Deutschland Erfolg
hatte. Man sollte meinen, Frankreich hatte sich in seinem steten Bemiihen, den
eigenen kulturellen Glanz zu mehren, seiner Person bemichtigt und ihr durch
bedeutende Schriften und Ausstellungen einen dauerhaften Platz eingerdumt.
Aber dem ist nicht so. Nachdem Liebermann regelméf3ig in den Berichten tiber
den Pariser Salon erwihnt worden war und von der Mitte der 1870er Jahre bis
zum Beginn des 20. Jahrhunderts zahlreiche Artikel iiber ihn erschienen waren,
verschwindet er beinahe vollstindig aus dem franzosischen Kunstdiskurs. Kein
einziges franzosisches Museum widmete ihm je eine grofse und bemerkenswerte
Retrospektive.! Zahlreiche Studien haben die Beziehungen zwischen Lieber-
mann und Frankreich untersucht und sich mit der Entwicklung des Interesses
der franzosischen Kritiker an seinem Werk beschiftigt. Seine kaum erwih-
nenswerte Rezeption in Frankreich bleibt geradezu ein Ritsel.” Aufklirung
verspricht hier, sich einmal genauer anzuschauen, wie sich die Kommentare
der Kritiker zunehmend vom Werk Liebermanns auf seine Person verlagerten.
Dieses Phanomen verstellte den freien Blick der Franzosen auf seine Gemiilde

und trug zu seiner Verkennung bei.”

Ausstellungen in den Pariser Salons seit 1874

Nach seiner Ausbildung in Deutschland und anschlief3end in Belgien stellt sich
Max Liebermann. der sich zum Abschluss seiner Studien von 1873 bis 1878
in Paris aufhélt, sehr frith der Kritik des Pariser Salons. 1874, nur wenige Jahre
nach dem Deutsch-Franzosischen Krieg, prisentiert er dort mit den Génse-
rupferinnen seine erste Arbeit (Abb. 1, 5. 11).* Ende der 1870er Jahre nehmen
die Kommentare zu seinen Gemilden zu. Sie zeugen von der prizisen Be-
obachtungsgabe der Kritiker, die stets in wenigen Worten die wichtigsten
Aspekte der von Liebermann eingereichten Bilder hervorzuheben verstehen.

Bald bilden sich gewisse Standardbegriffe in der Charakterisierung von Lie-
bermanns Malerei heraus. Die Erforschung der deutsch-franzosischen Bezie-
hungen hat eine ganze Reihe von Klischeevorstellungen zutage gefordert, die

die beiden Nachbarlinder tibereinander hegten, auch und gerade im Kunst-
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Abb. 33 Max Liebermann: Altmannerhaus in Amsterdam - Studie, 1880, Privatbesitz

bereich. Diese Forschungen haben gezeigt, wie sich Spannungen aus Vorurteilen

ergeben konnen und dass die Rezeption der Kultur des Nachbarstaats oft durch
Gemeinplitze bestimmt war. Es sind immer die gleichen Stereotype, die sich
durch die Geschichte der deutsch-franzosischen Kulturbeziehungen des 19.
und 20. Jahrhunderts ziehen, wenn sich auch in ihrer Bedeutung und Verwen-
dung je nach Autor und Epoche gewisse Nuancen erkennen lassen. Gerade an
einem Fall wie Liebermann lisst sich dies gut zeigen.” Sehr frith unterstreicht
die Kritik die Bedeutung nicht-deutscher Einfliisse im Werk Liebermanns. An-
leihen bei der belgischen und hollandischen Malerei macht man sowohl in
seinen Sujets als auch in seiner Malweise aus. Die Betonung solcher Einfliisse
ist typisch fiir die franzosische Kunstkritik, sie dient gewohnlich dem Zweck,
die mangelnde Einheit Deutschlands und seine Schwierigkeiten der nationalen
Identititsfindung hervorzuheben, wenn nicht gar dazu, die deutsche Kunst-
produktion generell abzuwerten. Im Fall Liebermann jedoch haben die belgi-
schen und niederlindischen Anleihen weder Zweifel an seiner Erfindungskraft
geweckt noch zu seiner Herabwiirdigung gefiihrt — zumindest nicht am Anfang
seiner Karriere. Im Jahr 1879 beschreibt ihn Edmond Duranty. der sich sehr
frith fiir Liebermann stark macht, mit den Worten: »... einer der originellsten
dieser [deutschen] Schule; seine Bilder >Hollindische Dorfstrafse — Strafse in
Zandvoort:, vorherrschend in Weifs und Rot gehalten, und >Stille Arbeit<, in

schonen Brauntonen, sind sehr interessant. Sie lassen eher an belgische oder
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holliindische als an deutsche Kunst denken.<* Wenn die Kritik aufgrund dieser
Einfliisse auch zogert, Liebermann eindeutig der deutschen Malerschule zu-
zuschlagen, so stellt sie ihn doch stets als Deutschen dar, dessen hollindische
Anklénge ihn von seinen Landsleuten unterscheiden und gerade die Originalitiit
seines Werks ausmachen. Die Beziehung der Kunst Liebermanns zu Holland
und Belgien zeigt sich im Ubrigen in allen Sujets, die er ab 1877 beinahe jihrlich
bis zu seiner letzten Ausstellung auf dem Herbstsalon 1904 in Paris prisentiert.
Diese Verbindung ist kein Vorurteil der Kritik, sie ergibt sich aus der genauen
Betrachtung der von Liebermann ausgestellten Werke.”

Neben seinem Interesse fiir Holland heben die Kritiker zwei weitere charakte-
ristische Eigenschaften Liebermanns hervor: seine grofde Beobachtungsgabe
und seine herausragende Behandlung des Lichts, die inshesondere 1381 und
1882 bei den Kritikern grofie Bewunderung hervorruft. Der Kommentar von
Paul Mantz zu Altmdnnerhaus in Amsterdam (Abb. 33), das Liebermann auf
dem Salon von 1881 ausstellt, zeigt deutlich die engen Verbindungen, die zwi-
schen Holland und der exakten Wiedergabe von Personen und Licht gezogen
werden: »Herr Liebermann ist ein Deutscher, der sich in Holland zum Maler
gebildet und dabet in den Zauber des einzigartigen Lichts dieses Landes verliebt
hat. Sein >Altménnerhaus in Amsterdamc ist ein sehr reizvolles kleines Gemdilde.
Die Arbeitsinvaliden sind unter einer griinen Laube présentiert, und die Sonne,
die durch das Laubwerk sickert, lisst auf diese Greise in ihrer Anstaltsuniform
einen Schauer von Goldpfeilen niedergehen, denn der unbelehrbare Phobus
glaubt einfach immer, die Kinder Niobes vor sich zu haben. Der Lffekt ist au-
Jserordentlich, aber auch sehr exakt.<*

Auch hier wird die Beobachtungsgabe, die klischeehaft oft gerade deutschen
Kiinstlern zugeschrieben wird, ob man nun die Finesse ihrer Wiedergabe loben
oder umgekehrt ihre Detailversessenheit kritisieren mochte, nicht dazu instru-
mentalisiert, Liebermann zum typischen Vertreter deutscher Kunst zu stempeln.
Die Charakterisierung beruht hier allein auf der genauen Beschreibung seiner
Werke. Sie zielt darauf ab, Liebermann an die zeitgenissische Kunsthewegung

des Naturalismus anzubinden, ohne den Kiinstler schon gleich fiir den Diskurs

der franzosischen Malerei zu vereinnahmen.

Paul Leroi, Verfasser des ersten monografischen Aufsatzes iiber Max Lieber-
mann, ist der Erste, der den Kiinstler schlicht als Schiiler der modernen fran-
zosischen Schule und ihrer Meister darstellt, was sich die franzosische Kunst-
kritik in der Folge zu eigen macht.” Leroi sieht ihn in der Tradition von Cour-
bet und Millet und lobt ebenfalls seine Beobachtungsgabe. Die Kritiker haben
also nicht von vornherein eine Beziehung zwischen Liebermann und der fran-
zosischen Kunst angenommen. Diese Analyse erfolgt erst. nachdem die Au-
toren sich zunehmend mit seinem Werk vertraut gemacht haben. Sie beschei-
nigen ihm eine singulire Stellung innerhalb der deutschen Malerei seiner Zeit
und riicken ihn in die Nahe des Naturalismus, mit dem ihn der Sinn fiir hol-
lindische Kunst, priizise Beobachtung und naturgetreue Lichtfiihrung ver-

binden."
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Abb. 34 Max Liebermann: Die grofse Bleiche - Die Rasenbleiche, 1883, Wallraf-Richartz-Museum, K&ln

Mit aufmerksamem Blick verfolgt die franzosische Kritik die Entwicklungen,

die Liebermanns Werk Anfang der 1880er Jahre nimmt. Die Kommentare zu
seiner Rasenbleiche, die er auf dem Salon von 1883 ausstellt, fallen sehr harsch
aus (Abb. 34). Wihrend seine Beobachtungsgabe und seine Wiedergabe des
Lichts noch von den meisten Kritikern gewtirdigt werden, so werden ihm die
Vereinfachungen, die er sich beim Aufbau der Volumina mit Hilfe eines kraf-
tigen Farbauftrags leistet, als Charakteristikum eines schlechten Zeichners an-
gekreidet. Doch auch hier kann man noch feststellen, dass diese Beurteilung
zwar einem Klischee entspricht, das von der franzosischen Kritik haufig bemiiht
wird, sich aber dennoch aus der Betrachtung der Werke ergibt und nicht mit
der Nationalitéit des Kiinstlers verkniipft wird. So schreibt Philippe Burty 1883:
»Die Malweise von Max Liebermann, die das Publikum und die Kritiker friiher
durch ihre Lebhaftigkeit beeindruckte, ist heutzutage leer, in den Schatten ver-
wischt, das Licht sogar funzelig«, wie manche Maler sagen. Die Gesichter der
Personen seiner >Rasenbleiche« wirken wie mit kéasigem Weifs und schmutzigem
Rosa aufgeklatscht.«<"

In den 1880er Jahren werden Liebermanns Bilder kiihner, finden aber bei den
franzosischen Kritikern immer weniger Anklang. Die Strengsten unter ihnen
monieren nun, dass seine Figuren fast schon wie Karikaturen wirken, die
Ubrigen empfinden seine Behandlung des Lichts als schlecht oder als Wieder-

holung des schon Dagewesenen.™
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Die Weltausstellung 1889 in Paris

Erstaunlicherweise éndert sich jedoch 1839 im Zusammenhang mit der Welt-
ausstellung in Paris die Sichtweise auf Liebermanns Werk. Zwar zeugen die fran-
zosischen Texte noch immer von der genauen Beschreibung seiner Werke, doch
sind die Urteile der Kritiker nun stéirker von Aspekten der Karriere des Kiinstlers
bestimmt. Auch die Nationalitit Liebermanns wird jetzt hiufiger erwithnt, nicht
nur, um seine Herkunft geografisch einzuordnen, sondern auch, um ihn als be-
sonders typischen Vertreter der deutschen Malerschule darzustellen.

In der Revue des deux Mondes kommentiert Georges Lafenestre, Konservator
der Geméldesammlung des Louvre, die sechs Werke, die Liebermann in der
deutschen Abteilung fiir bildende Kunst auf der Weltausstellung 1389 zeigt
(Abb. 33, 35, 36; 24, S. 42; 48, S. 123; 73, S. 166). Er schreibt: »... Liebermann
misst sich mit riickhaltloser, nachdriicklicher und unnachgiebiger Rohheit als
Kiinstler, der die Vereinfachung zum Prinzip erhebt, mit dem fotografischen
Apparat, der das Detail zur Geltung bringt. Ob er nun modelliert oder ob er
etwas unter lebhaft spriihendem Sonnenlicht oder dem massiven Schein einer
konzentrierten Lichtquelle herausarbeitet, stets ergibt sich eine ungelenke
Wahrheit der Bewegungen, eine knochige Individualitiit der Gesichter, der
grobe Faltenwurf eines Gewands, eine expressive Deutlichkeit der Physiogno-
mien. Die zutiefst hollindischen Qualititen, die bildliche Einheit, die harmo-
nische Verschmelzung, die Zartheit und Geschmeidigkeit der (','f'[)('lg('ing(’ gehen
thm vollig ab; er ersetzt sie durch deutsche Ligenheiten, die gewollter und re-
flektierter sind, die man jedoch nicht verachten soll, denn sie haben thren
Preis.<"* Wie man sieht, dient die Werkbeschreibung im Unterschied zu fritheren
Kritiken hier dazu, die als typisch deutsch empfundenen Eigenheiten der Ma-
lerei Liebermanns hervorzuheben.

Die Charakteristika der Liebermann’schen Malweise werden von nun an mit
jenen der zeitgenossischen deutschen Malerei gleichgesetzt, und in der Folge
greifen zahlreiche allgemeine Texte zur deutschen Malerei die Beschreibungen
auf, mit denen bereits die Gemilde Liebermanns charakterisiert wurden. So
bescheinigt man beispielsweise den deutschen Kiinstlern, die die Einladung
zur Ausstellung angenommen haben. eine grofie geistige, aber auch stilistische
Unabhingigkeit, und sieht darin ein Wesensmerkmal Liebermanns, der sich
sehr frith von den Lehren der deutschen Schule freigemacht hat, um sich Hol-
land, Belgien und dem franzosischen Naturalismus zuzuwenden.™ Die enge
Verbindung zwischen dem charakteristischen Malstil Liebermanns und der
deutschen Kunst im Allgemeinen sowie tiberhaupt die Betonung der Herkunfts-
linder der Kiinstler sind typisch fiir die Kunstkritik der Weltausstellungen. Die
franzosische Kunstkritik schliefst bei diesen Gelegenheiten die Reihen, um
besser mit der internationalen Konkurrenz mithalten zu konnen. Allerdings
definiert die Weltausstellung von 1878 das spezifisch Nationale der deutschen
Kunst ganz anders als jene des Jahres 1889."

Das Deutsche Kaiserreich lehnte in beiden Jahren eine offizielle Teilnahme an

der Ausstellung ab. Die bildenden Kiinste organisierten dennoch deutsche Ab-
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Abb. 35 Max Liebermann: Stopfende Alte am Fenster, 1880, Privatbesitz

Q70

teilungen. Im Jahr 1878 hatte Bismarck die Auswahl Anton von Werner, dem

Direktor der Hochschule fiir die bildenden Kiinste in Berlin, iibertragen. Im
Jahr 1889 verweigerte der Kanzler hingegen tatsichlich jede deutsche Beteiligung
an der Weltausstellung, die im Zeichen des hundertsten Jahrestags der Franzo-
sischen Revolution stand. Max Liebermann stellte trotzdem zusammen mit Karl
Kopping und Gotthardt Kuehl eine deutsche Beteiligung auf die Beine. '

Die beiden Weltausstellungen fanden in einem vollig unterschiedlichen Umfeld
statt. Im Jahr 1878 war die Franzosische Republik noch ein fragiles Gebilde.,
im Parlament hatten die Monarchisten die Mehrheit. Die Beteiligung deutscher
Kiinstler an der Ausstellung wollte als Verschnungsgeste verstanden werden,
die von Anton von Werner getroffene Werkauswahl war sehr akademisch und
am Kunstgeschmack der deutschen Staatsfithrung ausgerichtet. Im Jahr 1889
ist die Franzosische Republik gefestigt, der zur Weltausstellung eingeweihte

Eiffelturm demonstriert den industriellen Aufschwung des Landes, die Hun-
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Abb. 36 Max Liebermann: Holldndische Dorfstrae, 1885, Niedersachsisches Landesmuseum Hannover

dertjahrfeier der Revolution preist die Verwirklichung der Ideale von 1789.

Wenn die Kritik die Unabhéngigkeit der deutschen Kiinstler so stark betont.
dann meint sie damit den inneren Abstand, den sie von der Autoritéit des Kaisers
genommen haben, und dass sie sich der Bevormundung durch Anton von
Werner zu entziehen verstanden haben.

Die spezifisch nationalen Eigenschaften, die dieser Gruppe deutscher Kiinstler
zugeschrieben werden, darunter besonders die Feststellung, sie hatten die Prin-
zipien der franzosischen modernen Kunst aufgegriffen, ist nicht blofs Auswuchs
von Klischeevorstellungen der franzosischen Kunstkritik, die deutsche Kiinstler
gern als Epigonen der franzosischen darstellte. So wie die Malerei Liebermanns
von den franzosischen Kritikern als unabhingig von deutschen akademischen
Prinzipien und geprigt von hollindischen und belgischen Einfliissen sowie
dem franzosischen Naturalismus empfunden wird, so wird ihr zugleich
Authentizitit und Einzigartigkeit bescheinigt. Entsprechend wird auch die
deutsche Kunst, wie sie sich auf der Weltausstellung von 1389 prisentiert, als
empfinglich fiir den Naturalismus beschrieben, der zwar als Spross der fran-
zosischen Kunst angesehen wird, sich hier jedoch in einer zutiefst deutschen

J)\llh'[)l'll(‘_’,'llll{,r Z(‘I;_"(.
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So schreibt Thiébault-Sisson in der Nouvelle Revue: »/n Deutschland hat eine
Revolution in der Kunst stattgefunden. Die neue Schule ist von Ernst und Mit-
gefiihl fiir die Schwachen und Bedrdingten geprdgt und gibt sich einem Natur-
kult hin. Sie nimmt sich die franzésischen Meister und die holldndische Schule
zum Vorbild (fiir ihre Sujets) ... Die neue Schule ist wieder ganz deutsch und
verhalten poetisch geworden, sie liebt die Wahrheit und verzichtet auf Spott.
Und wem verdankt sie diese Erneuerung? Frankreich.«"”

Das Band. das die Kritik zwischen den Werken der deutschen Schule in der
von Liebermann organisierten Abteilung und der franzosischen Schule kniipft,
darf nicht als Mangel an Wertschitzung fiir die deutsche Kunst gesehen werden.
Die freiheitlich gesinnten Deutschen, die dem emanzipatorischen Modell Frank-
reichs folgen, indem sie sich vom Kaiserreich distanzieren, werden als die einzig
wahren Deutschen betrachtet. Der republikanische Diskurs sieht im Export
des franzosischen Modells eine Moglichkeit auch fiir andere Staaten, ihre je ei-
gene Identitat zu starken und zu ihren Wurzeln zuriickzukehren, was ihnen
helfen soll, sich aus dem abgewirtschafteten und kiinstlichen System der Mo-
narchie zu befreien. Hier driickt sich die Idealvorstellung der Republik aus,
die in Einklang mit dem Prinzip der Nationalstaaten steht, namlich die Brii-
derlichkeit unter den Volkern im Schofs der »Weltrepublik«." In diesem Sinn
muss man auch das Hoch auf die »confraternité artistique« (Briiderlichkeit in
der Kunst) verstehen, das Liebermann im Mai 1889 zu Ehren von Antonin
Proust ausbrachte.” Dies ist keineswegs internationalistisch, universalistisch
oder antinational gemeint, Liebermann beruft sich auf den republikanischen
Grundsatz der Briiderlichkeit, um die Kunst und ihre Vertreter dazu aufzufor-
dern, in gutem Einvernehmen oder doch zumindest respektvoll miteinander
zu leben.

Das Hoch auf die »confraternité artistique« und die von Liebermann vorge-
nommene Auswahl vorwiegend naturalistischer Werke fiir die deutsche Abtei-
lung machen ihn in den Augen der franzosischen Kritik zu mehr als einem Ma-
ler. Er ist fiir sie auch ein Republikaner, der sich dem Kaiserreich widersetzt,
das ihn im Ubrigen nicht schiitzt, und er wird somit zum Botschafter der re-
volutioniiren franzosischen Ideale in Deutschland. Nun ist es nicht mehr haupt-
siichlich sein Werk, sondern die politische Personlichkeit des Kiinstlers, die ihn
als Deutschen ausweist. Die Weltausstellung offenbart, wie sich der Diskurs
nach und nach von den Werken zur Person Liebermanns verschoben hat, indem
man in ihm den typischen Vertreter der deutschen Malerei zu sehen beginnt,
deren Wesen man zu definieren versucht. Das Werk Liebermanns wird nun viel
stiirker politisch und weniger édsthetisch gedeutet. Dies wird die Vorstellung,
die man sich von Liebermann in Frankreich macht, auf Dauer priigen.

Nach der Weltausstellung geht die Kritik des Salons wieder ihren gewohnten
Gang. Sie wendet ihre Aufmerksamkeit starker den Werken zu, wirft Lieber-
mann aber nun zunehmend vor, sich auf einen Irrweg begeben zu haben, indem
er die Zeichnung und die Details zugunsten eines eher bildhauerischen statt

malerischen Konzepts vernachlissige. Man fordert ihn auf, wieder zu seinen
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Abb. 37 Max Liebermann: Frau mit Geifsen in den Diinen, 1890, Bayerische Staatsgemaldesammlungen - Neue Pinakothek Miinchen

Urspriingen zuriickzukehren. Aber die Rolle, die Liebermann bei der Weltaus-

stellung von 1889 spielte, bestimmt von nun an unweigerlich jedes Urteil mit.
das iiber seine Werke gefillt wird. Er wird nun immer wieder als fithrender
geistiger und kiinstlerischer Vertreter der modernen deutschen Kunst genannt,
fiir die u.a. auch Gotthardt Kuehl, Fritz von Uhde oder auch Wilhelm Leibl
stehen, so etwa, als Léonce Bénédite im Jahr 1894 den Erwerb seines Gemiéldes
Biergarten in Brannenburg (Kat. 4) verteidigt, oder im ersten Katalog des Mu-
sée du Luxembourg.” Dieses Bild von Liebermann verfestigt sich mit der Zeit
umso mehr, als er ab 1896 nicht mehr regelmifdig am Pariser Salon teilnimmt.
Dies hat seinen Grund auch darin. dass sein kiinstlerischer Ruf zu dieser Zeit
in Berlin gefestigt ist und ihn die Dreyfus-Affire abstofst. Aufierdem wirft ihm
die franzosische Kritik ohnehin stindig vor, nichts Neues mehr zu bringen. So
zeigt er lediglich noch Frau mit Geifsen in den Diinen auf der Weltausstellung
von 1900 (Abb. 37) und drei Werke auf dem Herbstsalon von 1904.?' Die Kritik
erschliefdt sich das Werk Liebermanns zu dieser Zeit nicht mehr tiber eine
Beschiftigung mit den Gemiélden. Um die Jahrhundertwende hat sich das Bild

von Liebermann als einem antipreuf3ischen Revolutionir und Naturalisten
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verfestigt. Seine Ausfliige in die helle Pleinair-Malerei werden zunachst abge-
lehnt und finden erst nach der Jahrhundertwende Anerkennung.”

Die drei Biografien, die rund um den sechzigsten Geburtstag Liebermanns von
[éonce Bénédite, Louis Réau und Marius-Ary Leblond entstehen, greifen diese
Sichtweise auf.* Sie bieten weniger Gelegenheit, sein kiinstlerisches (Euvre zu
entdecken, als mithilfe einer Analyse der Finzelwerke das Bild des Kiinstlers

herauszufiltern, wie es sich nach und nach in Frankreich gebildet hatte.*

Das gescheiterte Ausstellungsprojekt zu Ehren Liebermanns 1927

Nachdem sich Liebermann mehrere Jahre von der kiinstlerischen Biithne Frank-
reichs zuriickgezogen hat, taucht sein Name 1927 im Zusammenhang mit sei-
nem achtzigsten Geburtstag wieder auf. Zur Feier dieses Ereignisses organisiert
die Preufdische Akademie der Kiinste in Berlin eine Ausstellung von hundert
Werken Liebermanns. Karl Scheffler, Herausgeber der Zeitschrift Kunst und
Kiinstler, Mitglied des Festkomitees fiir Liebermann in Berlin, wendet sich an
[Louis Réau, den Chefredakteur der Gazette des beaux-arts, und fragt an, ob
Paris daran interessiert sei, diese Ausstellung ebenfalls zu zeigen.” Schon am
927. Juni betraut Réau den Direktor der Académie des Beaux-Arts, Paul [.éon.
mit dem Projekt, nicht ohne darauf hinzuweisen, dass Liebermanns Werk Zeug-
nis vom Reichtum des deutsch-franzosischen Austauschs ablege. Im Juli 1927
ibt Paul Léon seine Zustimmung. Vom kiinstlerischen Standpunkt aus wird
die Ausstellung nicht in Frage gestellt, dennoch ergibt sich »ein Problem der
Schicklichkeit, denn Herr Liebermann war 1914 einer der Unterzeichner des
berithmten Manifests der 93«. Eine Reihe von Intellektuellen erklirte darin
ihre Unterstiitzung der deutschen Politik und Kriegsfithrung im Jahr 1914,
Auf einmal wird Liebermann als Verriter des Landes gesehen, das ihn aufge-
nommen, ausgebildet und vielfach ausgestellt hat. Es ist iiberhaupt nicht mehr
von Malerei die Rede, sondern nur noch von Politik. Liebermann wird nicht
mehr nach seinen Werken beurteilt, sondern nach ganz anderen personlichen
Entscheidungen — bzw. danach, wie sie auf die Franzosen wirkten.

Die franzosische Botschaft in Deutschland pliadiert dennoch fiir die Ausstellung
und erinnert daran, dass Liebermann unter allen zeitgendssischen deutschen
Kiinstlern in Frankreich die grofite Wertschiitzung erfahre. Das Ausstellungs-
projekt, das von der deutsch-franzosischen Ausséhnung auf kulturellem Gebiet
zeugen soll, lidt sich zunehmend mit politischer Bedeutung auf. Liebermann
und sein Werk hingegen treten mehr und mehr in den Hintergrund. Am 9. Au-
cust 1927 signalisiert das franzosische Auféenministerium seine Zustimmung
zur Ausstellung, die ihm vom Ministerium fiir Unterricht und Kunst vorge-
schlagen wird. Doch eine heftige Pressekampagne, angefithrt von der Action
francaise, die bald von etlichen Presseorganen aufgegriffen wird, fithrt zu na-
tionalistischen Protesten gegen die Ausstellung. Die fiir das Projekt verant-
wortlichen Institutionen lassen sich davon zunichst nicht beeindrucken. Al-
lerdings erscheint das Jeu de Paume plétzlich nicht mehr als der geeignete Aus-

stellungsort, da eine Gedenktafel an seiner Fassade an die Hinrichtung der
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englischen Krankenschwester Edith Cavell durch deutsche Soldaten im Jahr
1915 erinnert. Auf deutscher Seite sind die Organisatoren von der Idee, den
Ausstellungsort zu wechseln, nicht begeistert. Als sie erfahren, dass die Aus-
stellung nun in einer grofsen Galerie ausgerichtet werden soll, erklirt Erich
Hancke, der Biograf, langjihrige Freund von Liebermann und Organisator der
Berliner Ausstellung, in der franzosischen Botschaft, »dass Herr Liebermann,
nachdem von einer offiziellen Ausstellung des Kiinstlers in einer staatlichen In-
stitution die Rede war, nun nicht eine Ausstellung in einer privaten Galerie ak-
zeptieren kann«.*" Diesseits und jenseits des Rheins wird also die politische und
diplomatische Dimension der Ausstellung als genauso wichtig angesehen wie
die Ausstellung der Werke selbst. Als niichstes wird das Musée de I'Orangerie
fiir die Liebermann-Ausstellung anvisiert. Doch am Ende findet sie nicht statt.
Die letzte Korrespondenz zu diesem Thema, die sich in den Archiven findet,
stammt aus dem November 1927. Wahrscheinlich haben die Deutschen schliefs-
lich die Geduld verloren, wie es Louis Réau vorausgesehen hatte.

Das Werk Liebermanns hat mit dem Scheitern des Projekts nichts zu tun. Dafiir
verantwortlich sind andere Aspekte seiner Karriere, die seinerzeit mit hohem
Symbolwert aufgeladen waren, und die nun im schwierigen Kontext der deutsch-
franzosischen Aussohnung in der Zeit zwischen den beiden Weltkriegen politische
und diplomatische Probleme bereiten. Die in den Biografien von 1908 und 1909
aufgegriffenen Hoffnungen der Kritik von 1889, dass sich eine moderne, repu-
blikanische und von Frankreich inspirierte deutsche Kunst herausbildet, stehen
nach dem Drama des Ersten Weltkriegs nicht mehr hoch im Kurs. Die aus dem
Weltkrieg hervorgegangene Weimarer Republik wird von franzosischer Seite
misstrauisch bedugt, und Max Liebermann, der Direktor der wichtigsten Kunst-
institution dieser Republik, der Preufdischen Akademie der Kiinste in Berlin,
gilt als Vertreter dieses Regimes. Die Geschichte der gescheiterten Ausstellung
von 1927 zeigt, dass sich der kritische Diskurs letztlich vollig von den Werken
abgelost und ganz auf die Person des Kiinstlers verlagert hat.

Ende der 1920er Jahre erscheinen mehrere Artikel, die von Begegnungen mit
Liebermann in seinem Haus am Wannsee und in seinem Atelier am Pariser
Platz berichten.” Allerdings enthalten diese Texte nur spérliche Anmerkungen
zu aktuellen Arbeiten Liebermanns. Die Autoren beschreiben mehr die Ort-
lichkeit, das Aufdere des Kiinstlers, seine Begegnungen und seine Verbindungen
mit der Kunst und den Kiinstlern Frankreichs, interessieren sich fiir sein Urteil
iiber die zeitgenossische Kunst und gehen ausfiihrlich auf seine Sammlung im-
pressionistischer Werke ein. Liebermann ist ein Zeitzeuge der deutsch-franzo-
sischen Geschichte geworden, ein lebendes Denkmal. »Was will er eigentlich?
Lin altes Schlachtross besichtigen?«, fragt sich Liebermann anlisslich des Be-
suchs von Henri Focillon. Und Focillon erklirt, dass er »einen grofsen alten
Mann sehen will, beladen mit Ruhm, Jahren und jenen Erinnerungen, die iiber
die Geschichte in ihren Wechselfcillen hinweg immer noch die Vilker miteinander

verbinden«.”
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