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Alexandre Kostka

«Bemalte Kanonen»?
Die Schweiz als Schauplatz deutscher und franzosischer
Kunstpropaganda im Ersten Weltkrieg

«Draussen an der Front bemalen sie die Kanonen und die
Schlachtwagen mit bunten Farben, damit der Flieger sie nicht
erkennt. Man wandelt Kanonen zu Bildern. Sind die Bilder in
den Ausstellungen vielleicht auch bemalte Kanonen? Sollen
die Bilder - Kanonen sein?»

Paul Cassirer, 1918

Fiir einen Forscher ist es ein seltenes Privileg, seine Erkenntnisse da vor-
zustellen, woher sie zu einem grossen Teil stammen. Es ist also einem
Schweizer genius loci zu verdanken, dass dieser Beitrag Uberlegungen pra-
sentieren darf, die im reichen Fundus der Bibliothek des Schweizerischen
Instituts fiir Kunstwissenschaft festere Gestalt angenommen haben.

Die Schweiz ist ein zentraler Ort der Internationalisierung von Kunst;
sie ist ein Umschlagplatz nicht nur fiir Kunstwerke, sondern auch fiir Vor-
stellungen, wie jene zu beurteilen seien. Sie ist damit auch ein Ort, an dem
sich neue Massstdbe des dsthetischen Kanons artikulieren, neue Wege ein-
geschlagen werden, um Kunst und Kiinstlern zu einer Karriere zu verhel-
fen - sowohl in der Schweiz wie in den Nachbarlidndern. Dieser «Krieg der
Avantgarden» ist ein von der Forschung bislang noch kaum aufgearbeitetes
Kapitel, auch wenn er im Kontext des Gedenkens an den Ausbruch des
Ersten Weltkriegs vor hundert Jahren mehr und mehr in den Blick riickt.”

Eine besondere Form der Internationalisierung von Kunst in der
Schweiz ist trotz ihrer Bedeutung bislang unbeachtet geblieben. Gemeint
ist die deutsche und franzosische Kunstpropaganda, die im Ersten Welt-
krieg, besonders in der zweiten Halfte, also von Frihling 1916 bis Herbst
1918, aus dem neutralen Land zwischen den Krieg fithrenden Blocken ein
heftig umworbenes Terrain machte.’ Paul Cassirer, der eminente Verteidi-
ger des Impressionismus in Deutschland (Abb. 1), hat diesen «Krieg» — wie
oben nachzulesen - nicht ohne Ironie dargestellt. Der kurze Text erschien
im Herbst 1918 in der expressionistisch ausgerichteten Zeitschrift «Die
Weissen Blatter», die wihrend des Krieges in Ziirich herausgegeben wurde.
Im Anschluss an den eingangs zitierten Auszug heisst es: «Die Neutralen
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1 Sylvester 1917 im Hotel Schwert, Zarich: Paul Cassirer stehend, ganz rechts, als Zweite von
rechts sitzend seine Frau, die Schauspielerin Tilla Durieux

wollen ihr Land nicht zum Kampfschauplatz hergeben. Da schiesst man
mit Biichern - Liedern - Statuen - Konzerten und Bildern. [...] Rodin dringt
auf Hildebrand ein. Cézanne und Marées beginnen einen schrecklichen
Zweikampf.»®

Hier huldigt der Berliner Kunsthidndler einem Topos der «goldenen»
Vorkriegszeit: Stand die Kunst nicht tiber den Staaten, galt sie nicht spates-
tens seit dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts als verbindendes Ele-
ment einer Kiinstlergemeinschaft, die sich im Turnus der internationalen
Salons, erlesener Gruppenausstellungen und Biennalen ihrer eigenen
Modernitat vergewisserte? Diese Logik des internationalen Sezessionismus
war schon in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg an die Grenze ihrer
Elastizitdt gestossen; Berlin war nicht nur der Platz der Kunstvermarktung,
sondern auch ein Ort, der die kulturelle Hegemonie Frankreichs infrage zu
stellen begamn.5 Mit Humor suchte der Kunsthiandler auch Anschuldigun-
gen zu entkriften, die ihn selber betrafen. Es wurde ihm vorgeworfen, in
der neutralen Schweiz unter dem Deckmantel der Vertretung deutscher
Interessen gute Geschéafte gemacht zu haben, ja sogar franzdsische impres-
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sionistische Bilder aus seinem Besitz diskret an Sammler aus dem Ausland
verkauft zu haben. Dies konnte Cassirer nicht abstreiten, er verteidigte
sich jedoch erfolgreich mit dem Argument, Deutschland zu dringend beno-
tigten Devisen verholfen zu haben.’ Beide, Zeitschrift wie Kunsthdndler,
arbeiteten in engem Kontakt mit der «Organisation K» zusammen, einer
von Harry Graf Kessler errichteten Struktur, welche die deutsche Kunst-
propaganda fiir die Schweiz organisierte.” Die Tatsache, dass der «Fall
Cassirer» Reaktionen ausldste, die bis in den Reichstag diskutiert wurden,
ist bezeichnend fiir die Schwierigkeit, die Kunstpropaganda ndher zu doku-
mentieren. Im Nachhinein stritten die Beteiligten ihre aktive Mitarbeit ab,
jegliche Einflussnahme der Politik auf die Kunst wurde als absurd darge-
stellt.” Dieser Beitrag setzt daher am «nerf de la guerre», am Riickgrat des
Krieges an: am Geld. Die hochst geheimen Abrechnungen der Propagan-
dastellen sind heute, nebst belanglosen Stellungnahmen zu lingst verges-
senen Personalien, zuganglich; sie erlauben, bislang verdeckten Strategien
offelrlzulegen.g Im Folgenden soll vor allem nach den Konsequenzen ge-
fragt werden, die dieser Umgang mit Kunst fiir die Karrieren der Kiinstler
und die Entwicklung des asthetischen Kanons hatte.

Ziele und Organisationsformen der Kunstpropaganda
Zu einem Zeitpunkt, als die Hoffnung auf eine baldige Entscheidung des
Krieges schwand, da sich im Sommer 1916 die Schlacht von Verdun festge-
fahren hatte, mussten auch die letzten Ressourcen mobilisiert werden. Die
neutralen Linder wurden de facto in die Kriegsproduktion der gegneri-
schen Staaten integriert, und die jeweilige Auspriagung der offentlichen
Meinung wurde in allen Hauptstddten mit Aufmerksamkeit verfolgt.
Kulturpropaganda ist von der Forschung deshalb mehrfach als «Staats-
werbung» definiert worden." Es waren vor allem die Schweiz und Holland
sowie die skandinavischen Lander, die mit Kultur umworben wurden; des
Weiteren spielte Italien bis zum Kriegsausbruch (und in verdeckter Weise
auch spéter) eine bedeutende Rolle." Sie waren nicht nur Handelspartner,
sondern auch ein Schaufenster zur Welt, Umschlagplatz von Informatio-
nen fiir die internationale Presse. Dariiber hinaus waren sie Ort von heim-
lichen Friedenssondierungen, die manchmal unter dem Deckmantel der
Kunst stattfanden.'”

Federfithrend bei der Auslandspropaganda war in Deutschland die im
Herbst 1914 gegriindete Zentralstelle fiir Auslandsdienst, die dem Auswaér-



118 ALEXANDRE KOSTKA

tigen Amt angegliedert war; in Frankreich fiel
dieser Aufgabenbereich dem 1915 gegriindeten
«Service des Beaux-Arts» zu.'” Diese Dienststel-
len arbeiteten ihrerseits mit einem diskreten
Netzwerk von Berufsorganisationen und Kunst-
schaffenden zusammen und beschriankten
direkte Intervention meist auf die (nicht
immer erfolgreiche) Koordinierung der viel-
faltigen Veranstaltungen sowie auf die Finan-
zierung.

Die Bedeutung, die der Auslandspropa-
ganda zugemessen wurde, zeigt sich nicht zu-
letzt an den ihr zur Verfiigung stehenden Mit-

teln. Beispielsweise verfiigte in der Schweiz
der dortige Verantwortliche der Kunstpropa-
ganda, namlich Harry Graf Kessler (Abb. 2),

2 Max Liebermann (1847-1935), Harry

Graf Kessler, 1916, Pastell auf grauem ) ) ) .
Malkarton, 71 x58.7 ¢, Deutsches zwischen 1917 und 1918 tber betrachtliche

Literaturarchiv Marbach Gelder; ein Dokument aus dem Sommer 1917

nennt ein Budget von ungefihr 2,4 Mio.
Reichsmark.'* Die deutsche Gesandtschaft in Bern war zu einem weitver-
zweigten und untbersichtlichen Nervenzentrum geworden, in welchem
B — 15
tiber 450 Personen tatig waren.

Kunstpropaganda im Ersten Weltkrieg als Fortsetzung der
kulturellen Hegemoniekimpfe des ausgehenden 19. Jahr-
hunderts

Deutsche und franzosische Kunstpropaganda entstand bei Ausbruch des
Krieges nicht ex nihilo. Die Opposition zwischen deutscher «Kultur» und
franzosischer «Zivilisation», die von beiden Seiten wiahrend des Krieges
immer wieder herangezogen wurde, entpuppt sich bei genauerem Hinse-
hen als ein Konstrukt, mit dem einem schon vor dem Konflikt begonnenen
virulenten Differenzierungsprozess der Anschein einer feststehenden
Wesenhaftigkeit gegeben werden sollte. Die Avantgarden waren an dieser
Mythenbildung keineswegs unschuldig.16 Kunstpropaganda ist durch das
«Umschlagen» von Praktiken gepragt, die sich im Laufe der Internationali-
sierung der Kunst seit der Mitte des 19. Jahrhunderts bildeten.'” Zusam-
menarbeit und Konkurrenz waren selten klar voneinander zu trennen -
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aber vor allem nach 1910 schien die Rangelei innerhalb der européischen
Avantgarde mehr und mehr zuzunehmen. Besonders die grossen inter-
nationalen Ausstellungen, die Weltausstellungen und die Biennalen in
Venedig, zeugen von einem komplexen Zusammenspiel von Werbung und
Kraftemessen. Untersucht man eine Vielzahl von Ausstellungsberichten
und Katalogvorworten, so ergibt sich Anfang des 20. Jahrhunderts folgen-
des, im Weber'schen Sinne idealtypisches Bild: Frankreich, die «patrie des
arts», behélt auch nach der Reichsgriindung das Monopol des «bon gotit»,
welches es seit Ludwig XIV. beansprucht. Deutschland dagegen - so hiess
es allgemein, auch im Reich - habe die bilderfeindliche Reform infolge des
Dreissigjahrigen Krieges nie iberwunden und sei lange im Schlepptau der
iiberlegenen franzosischen Kultur geblieben. Habe man sich im Bereich
der Musik und der Literatur schon seit dem Ende des 18. Jahrhunderts vol-
lig von Paris befreit, so beanspruche der Bereich der bildenden Kiinste
noch besondere Anstrengungen. Selbst fiir einen eng mit deutschen
Sammlern und Kunstkennern zusammenarbeitenden Kiinstler wie Rodin
stand fest: «eine deutsche Kunst gibt es bislang nicht. Keine Malerei, keine
Architektur, keine Skulptur [...] die Deutschen sind Kopisten. Sie sind uns
keineswegs tiberlegen; sie folgen uns nach».'” Auf deutscher Seite kann
man jedoch im Jahrzehnt vor dem Krieg einen verhaltenen (und im Vor-
feld des Weltkrieges manchmal lautstark-patriotisch anschwellenden)
Optimismus feststellen. So wurden in der Berliner Secession mehr und
mehr Stimmen laut, die die enge Bindung an Paris nicht mehr fiir notig
befanden. Auch Max Liebermann, dessen kunstlerische Entwicklung dem
Kontakt mit Paris viel verdankt, zeigte sich in den jahrlichen Reden zur
Eroffnung der Ausstellungen der Berliner Secession von immer grosserer
Selbstzufriedenheit tiber das erreichte Niveau.'w Die der Secession nahe-
stehenden Kunstkritiker - allen voran der Chefredakteur der Zeitschrift
«Kunst und Kunstler», Karl Scheffler - wurden nicht miide, den Aufstieg
einer deutschen kiinstlerischen Kultur auch literarisch zu dokumentieren.
Der 1907 gegriindete Werkbund - zumindest die um den Mitgrinder
Hermann Muthesius vertretene Fraktion - stellte eine wesenhafte Niahe zu
England in den Vordergrund, die in manchen Aspekten an die Definition
des «Germanischen» von Houston Steward Chamberlain gemahnt.20 Frank-
reich stand dagegen als ein im Grunde schon tiberholtes Land da.”
Jedoch gab es im Reich, im Unterschied zu Frankreich, keinen Konsens,
auf den sich die massgeblichen Entscheidungstrager in Politik und Kultur
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einigen konnten.” Die Dritte Republik hatte es vermocht, ein informelles
Einverstindnis herzustellen, welches sowohl die Vertreter des Milieus der
etablierten Kiinstler wie auch die des gemaéssigten Fliigels der Avantgarde
integrierte. Vor allem anldsslich der Weltausstellungen 1889 und 1900
hatte sich dieses «systéme républicain des beaux-arts» gebildet, welches
sich im Krieg noch konsolidierte. Nach dem Krieg sahen auch deutsche
Kommentatoren die Uberlegenheit der franzosischen Propaganda in der
Geschlossenheit ihrer Ansichten tiber die eigene Kultur.”

Hervorzuheben ist, dass der deutsche Propaganda-Apparat, die Zentral-
stelle fir Auslandsdienst, seinen Nukleus im Deutschen Werkbund hatte.”
Durch dessen Generalsekretdr, Ernst Jackh, der zugleich eine wichtige
Funktion in der Zentralstelle fiir Auslandsdienst innehatte, konnte sich
diese Gruppe in der Kunstpropaganda durchsetzen.

Der Burgfrieden innerhalb der deutschen Sezessionsbewegung kommt
auch darin zum Ausdruck, dass sie im Ausland die Grabenkdmpfe zu Hause
vergass und die Expressionisten (die sich von der Sezession unter zum Teil
heftigen personlichen Attacken losgerissen hatten) in ihr Ausstellungskon-
zept einer modernen deutschen Kunst aufnahm. Auf den Ausstellungen des
Werkbundes waren die Expressionisten ebenfalls vertreten. Dies lag u.a.
daran, dass sie, wie beispielsweise in den Schriften des Kunsthistorikers
Wilhelm Worringer, als germanische Nachfahren der Gotik rezipiert wur-
den.” Sie konnten als eine der franzosischen Oberflachlichkeit entgegen-
gesetzte «Ausdruckskunst» mobilisiert werden; einige Kiinstler, wie z.B.
Emil Nolde und zeitweilig sogar Erich Heckel und Ernst Barlach, machten
diese Auffassung 6ffentlich zu ihrer persénlichen und nahmen aus eigenem
Entschluss an der Propaganda teil oder billigten diese Auslegung doch
wenigstens.26 Der von zahlreichen Kritikern als einer der Hoffnungstréager
der deutschen Kunst gefeierte Max Beckmann war ebenfalls vertreten.”’

Auf Ausstellungen alterer deutscher Kunst hingegen wurde auf deut-
scher Seite verzichtet. Dies ist zum Teil auf die Verweigerungshaltung der
konservativen Museumsverantwortlichen zuriickzufiithren, etwa des Gene-
raldirektors der Berliner Museen, Wilhelm von Bode, der die Modernitét
der deutschen Kunstpropaganda im Ausland und insbesondere die Teil-
nahme der Expressionisten verurteilten. Aber auch der wesentlich libera-
ler eingestellte preussische Kulturminister Friedrich Schmidt blieb grund-
satzlich skeptisch, wie Kessler bedauernd in seinem Tagebuch festhielt:
«Argument: die Schweizer wiirden glauben, dass wir <olche Mittel notig
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hitter, weil wir nicht siegen konnten»” Infolgedessen wurde im Namen
der deutschen Kulturnation im Ausland weitgehend Privatbesitz gezeigt
bzw. Werke aus den Depots der vom Staat unabhiangigen Kunstvereine,
etwa der Kunsthalle Bremen oder der Kunsthalle Mannheim.

Die Schweizer Karriere der deutschen Avantgarden und ihre
Probleme: Kanonbildung in Feindesnidhe?

Die Aktivititen der Kunstpropaganda auf deutscher und franzosischer
Seite sind zahlreich genug, um generelle Tendenzen zu belegen, und tiber-
sichtlich genug, damit sie im Detail ausgewertet werden kénnen. Sowohl
die Neutralen als auch die Organisatoren selbst betrachteten die Veranstal-
tungen als «Schlagabtausch». Kann gar von einer Wechselbeziehung die
Rede sein, die durch eine «médiation hostile», eine «feindliche Vermitt-
lung», gekennzeichnet ist? Jede Seite beobachtete den Gegner und ver-
suchte rechtzeitig einen neuen «Trumpf» zu ziehen, wobei man ebenso die
Reaktion in der Schweiz wie in der Heimat berticksichtigte. Die Neutralen
befanden sich de facto in der Rolle eines Schiedsrichters, dessen Urteil
umso wichtiger war, als man der eigenen Presse aufgrund der Zensur nicht
mehr trauen konnte.

Wenden wir uns einigen Beispielen aus dem Jahr 1917 zu. In diesem
Jahr fanden sowohl von Frankreich wie vom deutschen Reich organisierte
bedeutende Ausstellungen mit bildender Kunst statt, was einen Vergleich
geradezu herausfordert. So war die franzodsische Seite vom 10. Januar bis
zum 4. Februar 1917 mit der «Exposition de Peinture frangaise organisée au
profit de la Fraternité des Artistes de Paris» in der Kunsthalle Basel zu
sehen.”” Im Ziircher Kunsthaus folgte die Ausstellung «Franzosische Kunst
des 19. und 20. Jahrhunderts» (5. Oktober bis 14. November 1917), kura-
tiert von dem Schweizer Maler Carl Montag, der enge Beziehungen zur
Pariser Kunstszene unterhielt.”

Eine Fallstudie zur wichtigsten Ausstellung der deutschen Kunstpropa-
ganda soll im Folgenden verdeutlichen, welche Absichten mit ihr verbun-
den waren und mit welchen Schwierigkeiten interner und externer Art
Kuratoren und Verantwortliche zu kampfen hatten. Anders als die franzo-
sischen Ausstellungen hatte die deutsche eine doppelte Ausrichtung: Sie
wandte sich nicht nur an ein schweizerisches Publikum, sondern vollzog
auch eine Neudefinition des Kanons, die im Deutschen Reich - zumindest
in einem staatlichen Museum - noch nicht méglich schien.
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Uusitellung
Deutfeher Malerei

XIX6XX Sabrisundert

19. 2uguai~23.Srptember
1911

3 Ansicht des Kunsthauses Zirich vom Heimplatz aus, 4. November1917. Fotografie: Tiefbauamt Zirich,
© Baugeschichtliches Archiv der Stadt Zurich

4  Umschlagvorderseite des Katalogs zur «Ausstellung Deutscher Malerei, XIX. & XX. Jahrhundert» im
Kunsthaus Zirich, 19.8.-23.9.1917, Zurich: Buchdruckerei Neue Zurcher Zeitung, 1917

Als am 19. August 1917 die «Ausstellung deutscher Malerei, XIX. und
XX. Jahrhundert» im Kunsthaus Ziirich eroffnet wurde, bot sich dem Publi-
kum bis zum 23. September eine umfangreiche Perspektive mit 157 Bil-
dern dar (Abb. 3 und 4).31 Thr Spektrum war dusserst breit und reichte von
der Kunst Ludwig Richters und Adolph von Menzels bis hin zu Exponenten
einer Sensibilitdt, die den Expressionisten zugerechnet werden kénnen.
Die meisten Bilder stammten aus dem Umbkreis der Sezessionsbewegung:
Max Liebermann war mit 20 Werken vertreten, Wilhelm Triibner mit 16,
Max Slevogt mit 13, Lovis Corinth mit 5. Die expressionistische Bandbreite
reichte von Emil Nolde (2) und Max Beckmann (3) zu Max Pechstein (3),
Franz Marc (4), August Macke (2), Erich Heckel (2) und Heinrich Nauen (1).
Der opulent bebilderte Katalog zeigte Abbildungen von frithen Werken
Menzels, von Feuerbachs Mandolinenspieler, von Liebermanns Bildnis
Georg Brandes (Abb. 5) und seinem Bild Polospieler, von Slevogts Bildnis des
Musikers Conrad Ansorge (Abb. 6), aber auch, unter anderen Vertretern der
Avantgarde, von Max Beckmanns Schiffbruch, Franz Marcs Rehe im Schnee
(Abb. 7) sowie Noldes Mann und Weibchen (im Katalog unter dem Titel
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5 Max Liebermann (1847-1935), Bildnis 6 Max Slevogt (1868-1932), Bildnis des
des dédnischen Literaturforschers Georg Musikers Conrad Ansorge, 1915, Ol
Brandes, 1900-1902, Ol auf Leinwand, auf Leinwand, 116,5x 90 cm, Kunst-
82,5 x 66,5 cm, Kunsthalle Bremen halle Bremen

Mdénnchen und Weibchen, Abb. 8). Grosster institutioneller Leihgeber war
die Kunsthalle Bremen (14 Werke), gefolgt von der Gemaldegalerie Dres-
den (4), der Kunsthalle Mannheim (3) und der Kunsthalle Dusseldorf (2).
Auffallend hoch war die Anzahl der Bilder aus Privatbesitz, wobei vor
allem drei Sammler namentlich hervortraten: Carl Sachs aus Breslau (9),
Adolf Rothermundt aus Dresden (8) sowie Bernhard Koehler aus Berlin
(6).> Wihrend Rothermundts und Koehlers Interesse hauptsichlich dem
Expressionismus galt, war die Sammlung Sachs thematisch relativ offen
und vereinigte etliche Meisterwerke des franzdsischen Impressionismus
mit Vertretern des deutschen Impres.sionismus.33

Die Ausstellung wurde danach vom 7. Oktober bis zum 4. November in
Basel gezeigt, allerdings mit einer vollig verschiedenen Ausrichtung: Der
Katalog erwdhnt 197 Bilder, also fast ein Viertel mehr, jedoch wurden die
entschiedeneren Vertreter des Expressionismus wie Erich Heckel und
August Macke entfernt und durch Werke von Hans von Marées und Wilhelm
Triibner ersetzt.”* Wie ist dieser Profilwechsel zu erkliren? Mehrere Fak-
toren konnen in Betracht gezogen werden: Die Ausstellung war von Emil
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7 Franz Marc (1880-1916), Rehe im Schnee, 1911, Ol auf Leinwand, 84,7 x 84,5 cm, Lenbachhaus,
Minchen

8 Emil Nolde (1867-1956), Mann und Weibchen, 1912, Ol auf Leinwand, 73 x 88 cm, ehemals Museum
Folkwang, Essen, 1937 als «entartet» beschlagnahmt, Hildebrand Gurlitt, Hamburg, 1941, Verbleib
unbekannt

Waldmann, Direktor der Bremer Kunsthalle (Abb. 9), organisiert worden,
der auch als Verfasser eines Katalogvorworts in Erscheinung trat; hinter
den Kulissen war kein Geringerer tatig als der von Kessler fiir Propaganda-
zwecke «requirierte» Paul Cassirer, der im Katalog nur als Leihgeber eini-
ger Bilder von Max Liebermann erwidhnt wird.*” Das von der deutschen
Propaganda veranschlagte Budget fiir die Ausstellung im Kunsthaus war
mit 80 000 RM relativ hoch angesetzt, der Zuschuss fiir die zweite Etappe
in Basel belief sich nur auf 7000 RM.* Diese Kosten erscheinen durchaus
vertretbar, geradezu bescheiden, hatten doch das im gleichen Jahr von
dem Dirigenten Oskar Fried veranstaltete «Musikfest» in Bern 205995 RM
und die Ausstellung des Werkbundes in Bern mit einem von Peter Behrens
speziell entworfenen zerlegbaren Ausstellungspavillon aus Holz gar
260000 RM gekostet.”

Emil Waldmann war in der deutschen, ja europdischen Kunstszene kein
Unbekannter. Uber Jahre war er der engste Mitarbeiter von Gustav Pauli
gewesen, der 1914 die Nachfolge von Alfred Lichtwark in der Hamburger
Kunsthalle angetreten hatte. Lichtwark, Pauli und Waldmann gehorten zur
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Phalanx der liberalen Museumsdirektoren, zu
der auch Gustav Hartlaub, Fritz Wicherts Nach-
folger in Mannheim, und Ludwig Justi in Berlin
zahlten. Pauli hatte 1910 fiir die Kunsthalle Bre-
men ein Gemadlde von Van Gogh angekauft,
weswegen 1911 ein Streit ausbrach, den Carl
Vinnen mit der Herausgabe der Broschiire «Ein
Protest deutscher Kiinstler» anheizte und in
dessen Verlauf sich die Fronten zwischen den
Fraktionen der deutschen Kunstszene verharte-
ten.”® So erschien im spateren Verlauf des Jah-
res 1911 das Pamphlet «Im Kampf um die Kunst»
als Antwort des «liberalen» und kosmopoliti-
schen Lagers, zu dessen Unterzeichnern neben

Harry Graf Kessler auch Waldmann gehorte —

9 Rudolf Tewes (1879-1965), Emil

] ) ] Waldmann mit dem Bildnis des Dogen
1mn der el’lgel"en KunStSZGI’le dle AUSGlnaHdGI'SGt- Francesco Donato von Jacopo Tinto-

und nicht zuletzt Paul Cassirer.” Nicht nur war

zung noch immer gegenwirtig, innerhalb des retto, 1930, Ol auf Leinwand,
modernen Lagers war ein tiefer Riss entstan- 102 gt e, Knnsthalle Bremen
den, wobei die Frage des Verhaltnisses zur eige-
nen Kulturnation bei den Gegnern von Pauli
und Waldmann entscheidend war.

Die Ausstellung in Ziirich musste die Zeitgenossen zudem an jene
andere grosse Uberblicksausstellung erinnern, die «Jahrhundertausstel-
lung deutscher Kunst», die 1906 in der Berliner Nationalgalerie stattgefun-
den und die zu einer griindlichen Revision des Kanons der deutschen
Kunst gefiithrt hatte.” Der zeitliche Rahmen der Berliner Ausstellung -
1775 bis 1875 - war bewusst so eingegrenzt worden, dass die Frage des
deutschen Impressionismus und der Sezessionsbewegung nicht gestellt
werden musste. Als Machtfaktor neutralisiert wurde somit der Kaiser, der
der modernen Kunst feindlich gesonnen und immer zu Interventionen
bereit war. Mit dieser Ausstellung, bei deren Konzeption der Leiter der
Kunsthalle Hamburg, Alfred Lichtwark, entscheidenden Anteil genommen
hatte, sollte bewiesen werden, dass die deutschen Maler keineswegs nur
«Kopisten» waren, sondern auf eine eigenstindige - wenn auch auf Anhieb
weniger sichtbare, da in verschiedene Zentren versprengte - Kreativitat
zurtiickblicken konnten. Auch Lichtwarks Mitstreiter Hugo von Tschudi,
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Woldemar von Seidlitz und der inoftiziell mitwirkende Julius Meier-Graefe
standen der Sezessionsbewegung nahe. Der Weg zur Emanzipation von der
franzoésischen Dominanz fithrte von der Portraitkunst eines Anton Graff zu
Adolph von Menzel und stellte die Beitrdge der bis dahin fast vergessenen
Romantiker Caspar David Friedrich, Philipp Otto Runge und des verschol-
lenen Hans von Marées ins Rampenlicht. Im Namen der Initiatoren der
Jahrhundertausstellung wurde eine Fluchtlinie skizziert, die von Menzels
Vorwegnahme der impressionistischen Technik Mitte der 1840 Jahre, also
fast eine Generation vor den franzodsischen Impressionisten, bis hin zur -
in der Nationalgalerie nicht vertretenen, aber als Entwicklungshorizont
suggerierten — Berliner Secession verlief. Einige Zeitgenossen gingen gar
so weit zu behaupten, dass die Ausstellungsinszenierung der Nationalgale-
rie direkt in eine private Galerie fiihre, ndmlich die von Paul Cassirer. Dort
verwandele sich das symbolisch angehdufte Kapital der Museumskollegen
in bare Miinze - «Durch Manet und Monet zu money», wie es lapidar, aber
faktisch sicher nicht ganz unzutreffend in einer Karikatur tiber Cassirer
hiess (Abb. 10).41

In Zirich wagte sich die deutsche Sezessionsbewegung viel weiter vor
als elf Jahre friher in Berlin. Ein steiler Weg fithrte nunmehr von Menzel
iiber Liebermann zu Marc. Fern von der Zensur des Kaisers und des kon-
servativen Lagers versuchte man in einem doppelten Schritt nicht nur den
Impressionismus fest in den Kanon der deutschen Kunst einzuschreiben -
was mittlerweile uberfillig war -, sondern auch dem Expressionismus
einen Platz einzurdumen. Diese Form der «<Kanonbildung in Feindesndhe»
verfolgte also das Ziel, den Expressionismus in Deutschland endgiiltig als
Moderne zu etablieren. Der Umweg tber das Ausland - die in Deutschland
so hoch angesehene Schweiz - sollte eine Hebelwirkung erzeugen, die
eine kommerziell schon erfolgreiche, aber offiziell noch nicht anerkannte
Kunstrichtung auch in Deutschland legitim erscheinen liess. Von einer
positiven Reaktion des Schweizer Publikums konnte man sich eine Ruck-
wirkung auf die deutsche Offentlichkeit erhoffen. Gleichzeitig war es wohl
nur im Ausland moglich, die in Deutschland verfeindeten Gruppen der
Impressionisten und Expressionisten nebeneinander auszustellen, ja die
Letzteren als «Weiterentwicklung» der vorigen darzustellen.

Die beiden Vorworte der Zircher Ausstellung liefern einige Indizien
des erhofften neuen Verstindnisses deutscher Kunst im Ausland. So
betonte Emil Waldmann, ganz in der Nachfolge der Berliner Jahrhundert-
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ausstellung, dass der deutsche Impressionismus dem franzosischen sozu-
sagen vorausgegangen sei, denn Menzel habe ihn in der 1840er Jahren
schon antizipiert, bevor er einen «anderen Weg» eingeschlagen habe, denn
«die Kunst eines ganzen Volkes kann nicht, und sei es mit der Hilfe eines
Genies, mehrere Entwicklungsstufen auf einmal ﬁberspringen.»“

Die Hervorhebung der Traditionslinie Menzel ging mit dessen Bekennt-
nis zu einer nicht-idealistischen Malerei einher. Im Kunsthaus war das
Dreigestirn der Berliner Secession mit Max Liebermann, Lovis Corinth und
Max Slevogt eindrucksvoll vertreten. Interessanterweise kulminierte die
Entwicklungslinie der deutschen Kunst fiir Waldmann nun in Max Slevogt,
der die «stdarkste malerische Begabung» der deutschen Kunst besitze, auf-
grund seiner Fahigkeit, Geschichten «in restlose malerische Form um[zu]-



128 ALEXANDRE KOSTKA

setzeny.” Slevogt war zur Konsensfigur der deutschen Kunstszene gewor-
den und hatte 1917 sogar ein Meisteratelier an der Berliner Akademie
tibernommen, der Bastion des Erzfeindes der Sezession, des 1915 verstor-
benen Direktors Anton von Werner.

In einer merkwirdigen Pirouette schliesst Waldmann seinen Beitrag
mit der Bemerkung, dass sich zum Impressionismus, nachdem er in
Deutschland seine Bliite erlebt habe, nun eine «neue [...] Jugend» mit
«anderem Wollen und anderen Idealen» gesellt habe. Zur Apologie des
Impressionismus tritt unversehens das Loblied auf die Expressionisten
hinzu, das von Waldmanns jingerem Kollegen Hans Mardersteig ange-
stimmt wird. Der spitere Verleger der Kunstzeitschrift «Genius», Freund
von Oskar Kokoschka und Kurt Pinthus, konnte umso offener vom Elan
der Jugend schwirmen, als er zu diesem Zeitpunkt gerade erst 25 Jahre alt
war. Er betont in seinem Vorwort die geistigen Qualititen der Expressio-
nisten, die mittlerweile der deutschen Kunst eine eigene Prigung gegeben
hitten: «Nach der Darstellung der Erscheinung galt es ihnen vor allem das
Gefiihl zum Wesenskern ihres kiinstlerischen Ausdrucks zu erheben. Der
Gestaltung des seelischen Erlebens sollte sich alles unterordnen, mochte
es Natur, Stilwille, Komposition oder Farbgebung sein»' Kann man in
Waldmanns Ausfithrungen deutlich die Kernthesen von Julius Meier-
Graefes «Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst» erkennen, so lehnt
sich der Gedankengang Mardersteigs an die Ausfithrungen von Wilhelm
Worringer an, der in einem einflussreichen, 1915 erstmals erschienenen
Artikel ebenfalls fiir eine «Ausdrucksbereicherung der Kunstsprache»
pladiert hatte.”” Der aufwendig gedruckte und fur Kriegszeiten geradezu
opulent bebilderte Katalog mag einen Eindruck des innovativen Ansatzes
dieser Ausstellung vermitteln. Mit den Worten «von der Linie zur farbigen
Flache» konnte man die Ausrichtung der Schau bezeichnen, d. h. von der
«Griffelkunst» Menzels zum Farbenreichtum von Marc, Pechstein und
Nolde.

Die Ausstellung hatte jedoch nicht den erhofften Erfolg. Wahrend die
kurz zuvor gezeigte franzosische Schau mehr als 20 000 Besucher anzog
und Verkaufserlose von mehr als CHF 250000 erzielte, kamen weniger als
10000 Personen, um das wesentlich anspruchsvollere Programm der deut-
schen Ausstellung zu bewundern. Auch die Reaktionen der Kritiker waren
alles andere als enthusiastisch. Die frankophile «Revue de Geneéeve»r, die,
ihrer Gesinnung folgend, einen «methodischen Plan geistiger Kolonisie-
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rung» gewittert hatte, zeigte sich beruhigt, dass man von solchen Waffen
nichts zu firchten habe: «Comment, ce n'est que cela! Une collection faite
pour la propagande et minutieusement choisie ne peut présenter que des
ceuvres pareilles.>>46 Ebenso blieben die deutschsprachigen Medien skep-
tisch. Gerade den traditionsbewussteren unter ihnen musste die kulturelle
Flucht nach vorne auf deutscher Seite suspekt erscheinen. Das Ausbleiben
von Stellungnahmen mag ihre Sprachlosigkeit gegentiber einer Kultur ver-
anschaulichen, die mit einem Mal so vertraut wie fremd erschien.

Dies mag einer der Griinde fir die Neuausrichtung der Schau in Basel
gewesen sein. In seiner grundlegenden Studie «Von Bocklin zu Cézanne»
hat Lukas Gloor darauf hingewiesen, dass das Schweizer Publikum im
Begriff war, unter dem Einfluss von Julius Meier-Graefes 1904 erschiene-
ner «Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst», den Geschmackswan-
del von einer idealistischen Kunstauffassung hin zum Impressionismus zu
vollziehen - unter diesen Umstdnden war es geradezu kontraproduktiv,
ihm mehr abzuverlangen.47

Vom neutralen Ausland in die «Galerie der Lebenden» des
Berliner Kronprinzenpalais: Entstehung einer Kiinstlerischen
Dolchstosslegende

Die Unzufriedenheit des Schweizer Publikums drang alsbald bis nach Ber-
lin, wo sie auch den nunmehrigen Erzfeind der modernen Kunst, Wilhelm
von Bode, erreichte, der sie fiir seinen persénlichen Krieg gegen die Sezes-
sion instrumentalisieren konnte.

Bode war kein Gegner der Moderne per se. Im Jahre 1904, als das
Kaiser-Friedrich-Museum (das heutige Bode-Museum) eroffnet wurde,
hatte ihm eine Gruppe von Kunstfreunden das Angebot gemacht, sein Por-
trait von einem Kiinstler seiner Wahl anfertigen zu lassen. Dass seine Wahl
ausgerechnet auf Liebermann fiel (Abb. 11), hatte Signalwirkung und liess
erhoffen, es kime - wie in der Jahrhundertausstellung angedeutet -
schliesslich zu einem Ausgleich zwischen dem akademischen, vom Kaiser
unterstiitzten Milieu und der mittlerweile anerkannten Sezessionsbewe-
gung. Doch die Dinge sollten sich anders entwickeln, nicht zuletzt wegen
Bodes Gesinnungswandel: Im Krieg war der Direktor der Preussischen
Museen - von jeher konservativ eingestellt - einer antisemitischen Obses-
sion verfallen und fithlte sich wohl auch von der heraufdringenden
Moderne und den mit ihr sympathisierenden Museumsdirektoren wie
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Hartlaub und Justi in seiner Machtposition
bedré’mgt.48 Dabei stiitzte sich Bode, der den
Ansichten des «Rembrandtdeutschen» nicht
fern stand, auf die im Laufe des Krieges
immer lautstirker werdende Agitation des
nationalkonservativen Milieus. In einem
Artikel in der konservativen Zeitschrift «Der
Tirmer» hatte der Publizist Karl Storck (1873-
1920) Cassirer an den Pranger gestellt, der
unter dem Vorwand offizieller Tatigkeiten
seinen eigenen Geschiften in der Schweiz
nachgehe und dabei vaterlandsverraterische
Beziehungen zu franzosischen Galeristen unter-
halten habe."’ Zudem intrigierte er direkt am
kaiserlichen Hof. In einem auf den 2. Septem-
ber 1917 datierten Schreiben an Friedrich

warf Bode das Feindbild einer Konspiration
von fortschrittlichen Museumsdirektoren und Regierungsbeamten, welche
die deutsche Kultur vom Ausland aus heimtiickisch zu tiberrumpeln
suchte. Diese Quelle verdient eine ausfiihrliche Darstellung, da darin nicht
nur die Obsessionen Bodes zum Ausdruck kommen, sondern schon die
Pramissen fiir die spatere Denunzierung der modernen Kunst gelegt wer-
den: « [...] Der Berliner Kunsthandler Paul Cassirer ist auf den Befehl sei-
ner Majestat des Kaisers offiziell allerdings ausgeschaltet worden, er befin-
det sich aber nach wie vor in der Schweiz, wo er in Ziirich unter fremden
Namen schon seit vorigem Jahr eine Kommandite seines Berliner
Geschifts eroffnet hat, in dem er zusammen mit Pariser Handlern, beson-
ders mit franzosischen Bildern Handel treibt. Das nennt das Auswartige
Amt Massregeln zur Bekimpfung des franzosischen Kunsthandels in der
Schweiz! Cassirer ist auch heute noch der Berater des Deutsch-Amerikaners
und Firstlich-Reussischen Grafen Kessler, den das Auswartige Amt mit der
Leitung der (Deutschen Kulturpropaganda> in der Schweiz betraut hat.
Cassirers Beamte und heimliche Agenten sind nach wie vor mit der Aus-
fihrung dieser Propaganda betraut: der Direktor der Bremer Kunsthalle
Dr. Waldmann, der im Nebenamt jahrelang im festen Solde von P. Cassirer
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stand der Assistent der Munchner Pinakothek Dr. Aug. L. Mayer und der
Assistent an der Mannheimer Kunsthalle Dr. Hartlaub. Letzterer ist hinzu-
gezogen, nachdem sein vorgesetzter Direktor, der «Geheimsekretdn des
Staatsekretdrs a.D. von Kiithlmann, Dr. Wichert, zur Gesandtschaft im
Haag abkommandiert worden ist. Diese Herren bereiten zur Zeit im Auf-
trage des Auswartigen Amtes neue Ausstellungen deutscher Kunst im
neutralen Ausland vor: eine Ausstellung deutscher Zeichnungen des 19.
Jahrhunderts sowie eine Ausstellung deutscher expressionistischer und
futuristischer Kunst, wie sie Herr P. Cassirer friher schon vorgeschlagen
hatte. Diese sollen dann in der Schweiz und in Skandinavien gezeigt wer-
den. Welche Meister dabei ausgestellt sein werden, ergeben die beigefiig-
ten Proben aus Illustrierten Katalogen von Ausstellungen dieser Richtung,
die jetzt in allen deutschen Stddten ihre Runde machen. [...]»50

Hinter der augenscheinlichen Erregung, ja Wahnvorstellung — Bode kann-
te Kessler gut und wusste sehr wohl, dass er kein «Deutsch-Amerikaner»
war - profiliert sich ein Thema, welches sich wie ein rotes Band durch die
Geschichte der modernen Kunst in Deutschland zieht. Schon wahrend der
Jahrhundertausstellung 1906, dann verstarkt im Vinnen-Skandal 1911 war
der Gedanke einer geheimen Zusammenarbeit zwischen parteiischen Muse-
umsdirektoren und skrupellosen Kunsthandlern, die zum Schaden des Vol-
kes ihre Geschéfte tdtigten, in die Debatte geraten und zum Teil mit antise-
mitischen Anschuldigungen verwoben worden. Welche Prominenz diese
Themen in den 1930er Jahren erhielten, muss nicht ausgefithrt werden.

Cassirer, Waldmann und Kessler wehrten sich heftig gegen Bodes
Anschuldigungen, die das Auswéirtige Amt tiberdies in eine so schwierige
Position brachten, dass der Staatssekretir des Ausseren, Wilhelm von
Stumm, sich personlich mit dem Fall befassen musste.” Obwohl versucht
wurde, den Fall zu unterdriicken, gelangte er schliesslich doch in die
Offentlichkeit und Cassirer musste sich (erfolgreich) vor Gericht verteidi-
gen.52 Waldmann liess sich von einem «Ehrenrat» des Museumsverbandes
bescheinigen, mit Cassirer keine unlauteren Geschéaftsheziehungen unter-
halten zu haben.”

Mit der Niederlage der kaiserlichen Armeen gewannen schliesslich die
Vertreter der Kunstpropaganda, aber auf tragische Weise. Die Organisato-
ren der Kunstpropaganda wurden zu einem wichtigen Bindeglied in der
Ubergangszeit zwischen Reich und Weimarer Republik. Kessler wurde der
erste deutsche Botschafter in Warschau und Grindungsmitglied der links-
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liberalen Deutschen Demokratischen Partei, DDP; Cassirer ergrift Partei
fir die Unabhdngige Sozialdemokratische Partei Deutschlands, USPD. Im
Allgemeinen gehorten die sezessionistischen Kreise zu denjenigen, die
sich mit der neuen demokratischen Ordnung identifizieren konnten.

Auch im Bereich der Kunst gab es inmitten gewaltiger Briiche Konti-
nuitdten. Der von Bode als Konkurrent gehasste Direktor der Nationalgale-
rie Ludwig Justi erdffnete im Berliner Kronprinzenpalais schon im Dezem-
ber 1918 eine Art permanente Ziircher Ausstellung 1917. Was in der
Schweiz nur ein Provisorium unter fremden Dach war, wurde in Justis
«Galerie der Lebenden» zum festen Bezugsrahmen fiir ein neues Kunstver-
stindnis, das der nationale Stolz sogar mit dem Gefliihl verknipfte, im
Bereich der bildenden Kunst die Autonomie von Paris erreicht zu haben.>
Die Integration von Impressionisten im Erdgeschoss und Expressionisten
im Obergeschoss stellte in Justis Augen eine Entwicklungslinie dar, die der
deutschen Kunst zu einer Vormachtstellung in Europa verhelfen sollte.
Damit stand Justi in der Kontinuitat von Waldmann, tiberbot die Vorgaben
der Zurcher Ausstellung jedoch bei Weitem. Denn die Berliner Secession
konnte sich ja kaum als «Vorstufe» einer deutschen Kunstwicklung anse-
hen, die erst mit den Expressionisten zu «sich selbst» gefunden hatte! Es
nimmt also kaum wunder, dass die Berliner Secession in Justi keinen
Freund sah. Die Kampfe zwischen Karl Scheffler, dem wichtigsten Kunst-
kritiker der Secession, und Justi vollzogen sich vor diesem Hintergrund.

Auch in weiten Kreisen des konservativ denkenden Publikums war der
Triumph der Moderne mit dem unguten Gefiihl einer Niederlage verbun-
den, an der eine in die Irre gehende Kulturpropaganda ihren Anteil gehabt
habe, wie vor allem in konservativen Kreisen immer wieder betont
wurde.” Das spatere Schicksal der modernen Sammlung der Nationalgale-
rie, die ab 1933 in mehreren Schritten zerstort wurde, zeugt von den politi-
schen Bedrohungen einer Kunst, die ihre Karriere - wie schon von Bode
behauptet - den Riankespielen einer kosmopolitischen Clique von Kunst-
hdndlern und Museumsdirektoren zu verdanken habe. Die Kunstpropa-
ganda im neutralen Ausland, die der Integration von Impressionismus und
Expressionismus in einem entscheidenden Moment Vorschub geleistet
hatte, war zu diesem Zeitpunkt wohl schon in Vergessenheit geraten.

Was blieb davon in der Schweiz? In seinem eingangs erwdhnten Artikel
fir die «Weissen Blatter» verweist Paul Cassirer nur auf die angebliche Per-
plexitdt des Kunstpublikums: «Verwundert sitzt der Neutrale auf dem
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Tribinenplatz, spendet Beifall, wieder Beifall, immer wieder Beifall.»™
Aber hat der Neutrale seine Hiande einzig zum Klatschen gebraucht, hat er
denn nichts mit ihnen festgehalten? Welche Werke haben - damals oder
spater - Eingang in Schweizer Sammlungen gefunden? Gesicherte Aussa-
gen waren nur bei einer genauen Kenntnis der Schweizer Archive moglich,
einige Hypothesen konnen jedoch formuliert werden: Erstens hat die deut-
sche und franzosische Kunstpropaganda im Ersten Weltkrieg ganz wesent-
lich zur Entstehung eines Kunstmarktes beigetragen.s7 Auch wenn wich-
tige Sammlungen erst recht viel spater entstanden bzw. erweitert wurden,
so ist der zugrunde liegende Impuls wohl friher zu situieren.” Der zweite
Punkt, der eine genauere Untersuchung wert wdare, ist die Frage nach den
Grinden der relativ schwachen Vertretung des deutschen Expressionis-
mus in der Schweiz, zumindest in der Zwisch(—;nkriegszeit.59 Sicher ist die
Etikettierung des Expressionismus als «germanische» Kunst, zu einem Zeit-
punkt, als die Schweizer Sammler gerade den Ubergang zum franzésischen
Impressionismus verarbeiteten, nach dem Ersten Weltkrieg der Verbrei-
tung dieser Kunstrichtung nicht forderlich gewesen.
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