Christina Kott
Die deutsche Kunst- und Museumspolitik im besetzten Nordfrankreich im Er-

sten Weltkrieg — zwischen Kunstraub, Kunstschutz, Propaganda und Wissen-
schaft

Liest man >deutsche Kunstpolitik im besetzten Frankreich< und >Kunstraub<, denkt
man heute weniger an den Ersten Weltkrieg als an die Kunstraubaktionen der Nazis
im Zweiten Weltkrieg, tiber die gerade in den letzten Jahren zahlreiche, meist jour-
nalistische oder populdrwissenschaftliche Arbeiten erschienen sind.! In der Tat wur-
de das Problem des Kunstraubs im Zusammenhang mit der deutschen Besetzung
Nordfrankreichs im Ersten Weltkrieg bisher selten thematisiert, denn 1914-18 hatte
es, dariiber besteht ein allgemeiner Konsens, im Gegensatz zu 1940-44 von deut-
scher Seite keinen grof3 angelegten offiziellen Kunstraub gegeben. Wéhrend jedoch
bis heute in Deutschland die Meinung vertreten wird, die deutsche Regierung und
das deutsche Heer hitten die Kunstwerke der Feinde nicht etwa geraubt, sondern
nach besten Kriften geschiitzt, erhalten und erforscht, wurden in Frankreich etwai-
ge deutsche Kunstschutzmafinahmen wihrend des Ersten Weltkriegs fast durchweg
als versuchter Kunstraub interpretiert. Auf beiden Seiten stiitzt sich die Uberliefe-
rung auf wenig objektive Quellen: in Deutschland auf offizielle zeitgendssische,
ginzlich unkritische Rechtfertigungsschriften? oder Publikationen neueren Datums,
die hochstens kritische Tone anklingen lassen, wenn es um den Erfolg der Kunst-
schutzmaBnahmen geht’, in Frankreich fast ausschlieBlich auf franzosische zeitge-
nossische Anklageschriften.

Neben der Frage, ob es sich nun um Kunstschutz, Kunstraub oder beides ge-
handelt hatte, deren Klarung letztendlich ein Definitions-und Interpretationspro-
blem ist, liegt der Schwerpunkt meines Interesses auf der Erforschung der dem kom-
plexen und vieldeutigen Phanomen, das ich in Ermangelung eines addquaten Aus-
drucks »Kunstschutz« nenne, zugrunde liegenden historischen und ideologischen
Voraussetzungen, den Motiven zu seiner Einrichtung und schlieBlich seine Auswir-
kungen. Meine Recherchen auf der Basis umfangreichen, aber liickenhaften und
weit verstreuten Archivmaterials ergaben interessante Zusammenhidnge zwischen
Kunstgeschichtsschreibung, Museumsgeschichte und deutscher Kulturpropaganda
im Ersten Weltkrieg, wobei ich im Rahmen dieser Abhandlung auf die beiden letz-
ten Themen eingehen mochte. Die wiinschenswerte Einbindung in einen groferen
historischen sowie kunst- und museumsgeschichtlichen Kontext kann hier aller-
dings nur ansatzweise erfolgen.*

Die Vorkriegssituation der Museen in Deutschland und Frankreich

Die Jahre vor dem Ersten Weltkrieg waren auf der einen Seite gepragt durch intensi-
ve personliche und institutionelle Kontakte zwischen deutschen und franzosischen
(und anderen europdischen) Museen. Man hatte brieflichen Kontakt, unternahm Stu-
dienreisen, traf sich auf Versammlungen internationaler Museums- und Kunsthisto-
rikervereinigungen und im Rahmen der zahlreichen internationalen Ausstellungen.
Die dabei erworbenen Kenntnisse iiber die Arbeit und die Ergebnisse der anderen

kritische berichte 2/97 5



Museen erleichterten den Transfer und die Assimilierung von Neuerungen inner-
halb eines, sicher noch sehr lockeren, »internationalen Museumsnetzes«.” Der Aus-
tausch zwischen deutschen und franzosischen Museumswelten, der, angefangen
mit der Rezeption der franzosischen revolutiondren Museumsgriindungen in
Deutschland das ganze 19. Jahrhundert iiber stattgefunden hatte, trat zu Beginn des
20. Jahrhunderts in eine neue Phase, innerhalb derer der Erste Weltkrieg zwar einen
wichtigen Einschnitt, aber keinen Abbruch, sondern eine Art pervertierte und einsei-
tige Form des Austauschs darstellt. Welche Rolle dabei die deutsche Kunstpolitik
im besetzten Frankreich spielte, soll im folgenden gezeigt werden.

Um die Jahrhundertwende bekommt die deutsche Museumsarbeit im Ausland
Vorbildcharakter, besonders hinsichtlich der Museumsarchitektur, der Ausstellungs-
methoden und der Organisation des Museumswesens. Auch auf franzdsischer Seite
wurde die Fortschrittlichkeit der deutschen Museen insgesamt anerkannt, wenn
auch an einzelnen Realisierungen, wie dem Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin,
Kritik geiibt wurde.® Gleichzeitig ist eine gewisse Uberheblichkeit deutscherseits
gegeniiber den franzosischen Museen festzustellen, deren Reichtum zwar bewun-
dert wurde, die man aber oftmals als nicht mehr zeitgemédBe Rumpelkammern ein-
stufte. Untermauert wurden diese Vorwiirfe gerne auch mit franzosischer Kritik an
den eigenen Institutionen.”

Ganz allgemein kann man sagen, daf die Museumsreformen, die in Deutsch-
land um die Jahrhundertwende einsetzten, zunéchst in Frankreich kein Pendant hat-
ten, obgleich sie in Fachkreisen weitgehend positiv rezipiert worden waren. Die
neuen Sammlungs-und Ausstellungsmethoden, wie sie z.B. Hugo von Tschudi in
Berlin und Miinchen einfiihrte, basierten zwar auf franzosischen Avantgardetheo-
rien des 19.Jahrhunderts, in deren Mittelpunkt der »formalistische Autonomiebe-
griff«® der Kunst stand, aber in der Museumsarbeit des Ursprungslands wurden die-
se Reformideen aufgrund der strukturellen und ideellen Unterschiede des franzosi-
schen Museumswesens erst in den 20er und 30er Jahren auf einer breiteren Basis re-
zipiert und angewendet.

In dem von chauvinistischen und nationalistischen Tendenzen geprigten Kli-
ma der Vorkriegszeit kam es dann jedoch trotz der vermehrten Kontakte, der kolle-
gialen bis freundschaftlichen Beziehungen zwischen Kustoden, Kunstkritikern,
Kiinstlern und Sammlern etc. anldBlich der immer zahlreicher werdenden internatio-
nalen politischen Krisen zu Spannungen und Verstimmungen. Wilhelm von Bode
(1845-1929) berichtet, die Beziechungen zu franzosischen Kollegen seien allméh-
lich gefordert worden, »bis auch sie erkalteten oder abgebrochen wurden, nachdem
Frankreich durch sein Biindnis mit England wieder Hoffnung auf baldige Revanche
erhalten hatte.«® Auf der anderen Seite war es gerade Bode, der aufgrund seines au-
toritdren Auftretens auch im Ausland MiBfallen erregte und den Eindruck eines zu-
nehmenden deutschen Kulturimperialismus noch verstarkte. Regelrechte diplomati-
sche Krisen entstanden auRerdem anléBlich von Ausgrabungsvorhaben, die zu natio-
nalen Prestigeobjekten geworden waren.

Mit dem Kriegsausbruch miindeten auch in Kunst- und Museumskreisen die-
se nationalen Rivalititen in einen riicksichtslosen Kulturkrieg. Die Vernichtung der
Lowener Universititsbibliothek vom 25.-28. August 191419 und der Artilleriebe-
schuf der Kathedrale von Reims durch die Deutschen 19sten bekanntlich weltweit
Emporung und Enttduschung iiber die, so schien es, vom preuBischen Militarismus
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angesteckte, zu Barbarei und Vandalismus mutierte deutsche Kultur aus. Ein erbit-
terter Propagandakrieg wurde in Gang gesetzt, der sich auch an der Frage der Zer-
storung der Kunstwerke und architektonischen Kunstdenkmaler einschlieBlich der
Kirchen entfachte, und immer wieder aufs Neue durch Reaktion-Gegenreaktion in
Form von Aufrufen, Pamphleten, offiziellen Proklamationen und anderen Schriften
genzhrt wurde.'!

In dem vielleicht bekanntesten, weil in seiner Wirkung verheerendsten Auf-
ruf, dem »Aufruf an die Kulturwelt« vom September bzw. Oktober 1914 hieB es zur
Frage der Zerstérung von Kunstwerken: »Sollten in diesem furchtbaren Kriege
Kunstwerke zerstort worden sein oder noch zerstort werden, so wiirde jeder Deut-
sche es beklagen. Aber so wenig wir uns in der Liebe zur Kunst von irgend jemand
iibertreffen lassen, so entschieden lehnen wir es ab, die Erhaltung eines Kunstwer-
kes mit einer deutschen Niederlage zu erkaufen.«!? Obwohl auBer von Wilhelm von
Bode nur von wenigen Kunsthistorikern und Museumsleuten unterzeichnet, diirfte
diese AuBerung doch die zumindest zu Beginn des Krieges weitverbreitete Mei-
nung der deutschen Fachleute widerspiegeln. Die Gegeniiberstellung von »deut-
scher Liebe zur Kunst« und »Vorrang des militdrischen Sieges vor der Erhaltung ei-
nes Kunstwerkes« wurde zu einem geldufigen Topos. Der ethische Konflikt um den
Wert eines deutschen Menschenlebens, stellvertretend fiir das Lebendige, das Zu-
kiinftige, gegeniiber dem Wert eines Kunstwerks, stellvertretend fiir das Tote, das
Vergangenene wurde in unterschiedlichen gesellschaftlichen Kreisen zugunsten des
deutschen Soldatenlebens, Synonym fiir den »Erfolg des Krieges, die Existenz
Deutschlands, die Herrschaft des germanischen Gedankens«!3 entschieden.

Nach deutschem Standpunkt kam die Schuld an den Zerstérungen nicht den
Deutschen zu, sondern einerseits dem Krieg, der quasi als unumgéngliches, grausa-
mes Naturereignis hingestellt wurde, und andererseits, wenn auch indirekt, den Bel-
giern und Franzosen selbst, die nach deutscher Sichtweise beide gegen das Volker-
recht versto3en hatten. Denn erstere hétten die deutschen Truppen durch angebliche
(niemals bewiesene) Freischérlerangriffe provoziert, wihrend zweitere die Kampf-
handlungen von wichtigen historischen Baudenkmaélern nicht ferngehalten, sondern
wie im Fall der Kathedrale von Reims, einen feindlichen Angriff geradezu provo-
ziert hitten, in dem sie die Tiirme zu militdrischen Beobachtungsposten umfunktio-
nierten.

In der Tat stipulierten die Bestimmungen zum Schutz von Kulturgiitern, fest-
gelegt im Zusatzprotokoll des IV. Haager Abkommens von 1907, der Haagener
Landkriegsordnung (HLKO), welche von den wichtigsten européischen Michten
unterzeichnet worden war, in Artikel 27, dafl unter anderem der Kunst und der Wis-
senschaft gewidmete Gebdude und geschichtliche Denkmiler »soviel wie moglich
geschont [werden sollen], vorausgesetzt, dafs sie nicht gleichzeitig zu einem militéiri-
schen Zweck Verwendung finden.«'* (Hervorh. der Autorin) Allerdings war das Ver-
bot, solche Gebdude militdrisch zu nutzen, nur ein moralisches, kein rechtliches,
und was ein militdrischer Zweck war, konnte man auf unterschiedliche Weise inter-
pretieren. Eindeutiger war der Artikel 56, der »jede Beschlagnahme, jede absichtli-
che Zerstorung und Beschiddigung [...] von geschichtlichen Denkmaélern oder von
Werken der Kunst und Wissenschaft«!> untersagte und dariiber hinaus festlegte, daB
auch staatlicher Kunstbesitz wie Privateigentum behandeln werden mufte, also von
jeder Beschlagnahme ausgeschlossen war. Angesichts der ungeheuren Weiterent-
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wicklung der Waffentechnik, dem massiv eingesetzten Mittel des Luftkriegs und
der Verdnderung der Kriegsstrategie in Richtung des »Totalen Krieges« erwiesen
sich die Haager Regelungen in vielen Fillen als obsolet und unbrauchbar, selbst
wenn sie sich aufgrund der unterschiedlichen Interpretationsmoglichkeiten des Tex-
tes wohl auch positiv ausgewirkt haben.

In keinem Artikel der Haager Landkriegsordnung ist allerdings die Rede von
der Pflicht, die Kunstwerke des Feindes besonders zu schiitzen oder gar zu evakuie-
ren. Zur Rechtfertigung einer Schutztitigkeit fand man daher andere Argumente:
wenn namlich der Vorwurf der belgischen und franzosischen Nichtbeachtung inter-
nationaler Abkommen, die von den Deutschen ja im iibrigen selbst schamlos ver-
letzt wurden, als Legitimation fiir den schonungslosen Umgang mit Kulturdenkmi-
lern angesehen wurde, so beinhaltete die auch von Kunsthistorikern zumindest zu
Anfang des Krieges vertretene These eines deutschen Verteidigungskrieges nicht
nur die Rechtfertigung fiir weitere Zerstorungen, sondern diente auch paradoxerwei-
se als Hauptargument fiir Rettungs-und Schutzmafinahmen. Denn zunéchst sollten
die Kunstschitze vor ihren Besitzern, die fahrldssig und moralisch unverantwortlich
mit ihrem Kulturerbe umgingen, geschiitzt werden; dann selbstverstindlich vor al-
lem gegen die Englénder, Deutschlands Hauptfeinde.

Als ideologische Untermauerung dienten unter anderem Argumente histori-
schen Ursprungs: Deutschland, »heute das klassische Land der Denkmalpflege«!®,
blicke im Gegensatz zu Frankreich und England nicht auf eine an Vandalismus und
Kunstraub reiche Vergangenheit zuriick, tiber die nicht durch Zufall zwischen 1914
und 1918 unzdhlige wissenschaftliche und populdrwissenschaftliche Abhandlun-
gen erschienen. Einem Napoleon I. oder einem Lord Elgin stellte man Friedrich II.
von Preuflen als friedlichen Kunstliebhaber gegeniiber, der romisch-franzosischen
Tradition des Kunstraubs setzte man eine von Idealismus und Universalismus ge-
pragte deutsche Tradition entgegen, wonach Kunstwerke, auch die des Feindes, an
Ort und Stelle, als Figentum der gesamten Menschheit, zu schiitzen und zu erhalten
seien. SchlieBlich berief man sich auch auf die in den Vorkriegsjahren zahlreichen
deutschen Forschungen iiber franzdsische und belgische Kunst und die guten Bezie-
hungen zwischen deutschen und belgischen bzw. franzosischen Kollegen, als deren
Fortsetzung man die deutschen Kunstschutzmafinahmen betrachten miisse.

Die Entstehung des »Kunstschutzes« in Belgien

Ist nun der erste Schritt zur Einrichtung eines amtlichen deutschen »Kunstschut-
zes« zur Sicherung der belgischen Kunstdenkmiler als Antwort auf die ausldndi-
sche Propaganda unternommen worden, oder aus ehrlicher Sorge um die Erhaltung
eines der ganzen Menschheit gehorenden Kulturerbes, unmittelbar ausgeldst durch
die Nachricht der Vernichtung Lowens und anderer, an Kunstwerken reichen Orte,
wie nach dem Krieg gerne behauptet wurde? In der Tat drédngt sich dem heutigen
Betrachter eher der Eindruck auf, als habe man die ersten MaBnahmen in die Wege
geleitet, um die aufgebrachten Gemiiter zu beruhigen und um der weltweiten Propa-
gandakampagne gegen Deutschland den Wind aus den Segeln zu nehmen.

Fest steht, daB die Gegenpropaganda von Anfang an ein wichtiger Bestandteil
des gesamten »Amitlichen Kunstschutzes« war. Die »Zentralstelle fiir Auslands-
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dienst«, eine zum Auswartigen Amt gehorende Kulturpropagandaeinrichtung, initi-
ierte, organisierte und verbreitete wihrend der ganzen Kriegsjahre Schriften, Bro-
schiiren und Biicher, die, in mehrere Sprachen iibersetzt, das Ausland, in erster Li-
nie die neutralen Staaten, iiber die deutsche Kunstwissenschaft und -politik, nicht
nur in den besetzten Gebieten, informieren sollten. Bereits 1915 hatte Otto Grau-
toff, Kunsthistoriker und Mitarbeiter der Zentralstelle, als Antwort auf franzosische
Anklageschriften einen Sammelband zur »Kunstverwaltung in Frankreich und
Deutschland«!? zusammengestellt, der anhand von Bildern und Texten deutscher,
franzosischer (!) und holldndischer Autoren zahlreiche Beweise fiir die Unschuld
Deutschlands und die Mitschuld Frankreichs an den Zerstorungen lieferte.

Auch war so manchem Kunstwissenschaftler nach Verfliegen der ersten patrio-
tischen Kriegsbegeisterung klar geworden, dafl zumindest ein Teil seiner For-
schungsgegenstinde, seien es Architektur und Plastik der Gotik, sei es die flami-
sche und niederldndische Malerei in Kirchen und Museen, durch die Kriegshandlun-
gen in ernsthafter Gefahr schwebte, und es setzte sich die Meinung durch, daf} die
deutsche Regierung, im Interesse der deutschen Wissenschaft, MaBBnahmen zum
Schutz von Kunstwerken unternehmen miisse.

Diese Griinde waren jedoch fiir die Einrichtung einer Kunstschutzorganisa-
tion nicht allein ausschlaggebend. Tatsdchlich scheinen viel materialistischere und
eigenniitzigere Motive den Generaldirektor der koniglichen Museen Berlins Wil-
helm von Bode dazu bewegt zu haben, unmittelbar nach der Bekanntmachung des
Brandes in Lowen, also um den 25./26. August, sich in einem Schreiben oder miind-
lich an den preuBischen Kultusminister von Trott zu Soltz zu wenden, um darauf
hinzuweisen, daB in belgischen Museen, Sammlungen und Kirchen Kunstwerke im
Wert von mehreren Millionen Mark (Hervorh. der Autorin) der Gefahr der Beschadi-
gung oder Entwendung ausgesetzt seien und dafl dringend ein Sachverstindiger zu
deren Kontrolle in die besetzten Gebiete geschickt werden sollte.!

Den seiner Meinung nach fiir diese Aufgabe in Frage kommenden Kunstwis-
senschaftler, Otto von Falke, Direktor des Koniglichen Kunstgewerbemuseums, be-
auftragte Bode schon am 27.8.1914 mit der Erstellung eines Gutachtens iiber die
ihm bekannten belgischen Kirchenschitze. Als Experten fiir die Kunstwerke in Mu-
seen und Privatsammlungen hatte man an den belgischen Professor Hulin de Loo
gedacht, da er als Belgier nicht mit dem Mifitrauen seiner Landsleute zu rechnen
hatte. Daf} dieser sich nicht davon iiberzeugen lie}, allein im Interesse seines eige-
nen Landes zu handeln, iiberascht nicht. Denn schlielich sollte die Aufgabe der
Kunstsachverstdndigen darin bestehen, das Vorhandensein und den Zustand der
Kunstwerke und -gegenstidnde fiir die deutsche Zivilverwaltung zu priifen, mehrten
sich doch die Geriichte iiber von ihren Besitzern vor der Besatzungsmacht versteck-
ten oder nach England evakuierten wertvollen Kunstschédtze. Und sein neuerliches
Schreiben an den Kultusminister vom 28. August 1914 schlieBt Bode mit der Be-
merkung, daf3, »falls der hinterlistige Franktireurkrieg in Belgien so fortgesetzt wer-
den sollte, wie es die Nachrichten aus Lowen befiirchten lassen, [...] freilich wohl
die zeitweise Uberfithrung der wertvollsten Kunstschitze nach Deutschland zu ih-
rer Rettung in Betracht gezogen werden miisse[n]. Hierfiir wiirden nur deutsche
Kommissare in Frage kommen.«!?

Damit wird seine eigentliche Absicht klar, ndmlich der politisch und konserva-
torisch begriindete Abtransport der Kunstwerke nach Deutschland, obwohl er in ei-
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ner offentlichen Stellungnahme, als Reaktion auf einen Artikel von Emil Schaeffer,
»der im Oktober 1914 zu Kunstraub in Belgien aufforderte, energisch gegen jede
widerrechtliche Abfiihrung von Kunstwerken aus feindlichem Gebiet protestiert
und dafiir die Zustimmung des Kaisers gefunden hatte.«* Der gleiche Widerspruch
zwischen offentlicher und privater AuBerung wird deutlich, wenn er einerseits uner-
miidlich der Anschauung Ausdruck gibt, »daf} allen Kulturlindern die Erzeugnisse
ihrer Kunst und ihr rechtmissiger Besitz an Kunstwerken erhalten werden soll, und
dass wir den Denkmilerschutz wie im eigenen Land so auch im Feindeslande auszu-
tiben haben«?!, andererseits aber die belgischen Kunstwerke und -gegenstinde qua-
si als Kriegsbeute und als Eigentum Deutschlands betrachtet. Auffallend ist auch,
daB er in offentlichen Ausserungen immer von der Gesamtheit der Kunstwerke
spricht, einschlieBlich der Bauwerke, wihrend er in seinen privaten Korresponden-
zen sich nur fiir die beweglichen Kunstwerke, besonders die Kleinplastik zu interes-
sieren scheint.

Wenn Bode sich fiir die Entsendung eines offiziellen deutschen Kunstkommis-
sars einsetzt, dann vermutlich auch um zu verhindern, dal private »Samariter fiir
die Kunst«??, wie der Kunstkritiker Julius Meier-Graefe vorschlégt, sich den Armee-
einheiten anschliefen konnten, um nach den Schlachten die zuriickgelassenen
Kunstwerke unter dem Vorwand der Rettung einzusammeln und sie dann auf dem
Kunstmarkt anzubieten. Aus diesem Grund hatte das Kultusministerium die zahlrei-
chen Bewerbungen von Kunsthistorikern, -kritikern und -hé@ndlern als »Kunstexper-
ten« abgelehnt.

Welches waren nun die Aufgaben des am 12. September 1914 dem deutschen
Generalgouvernement in Briissel angegliederten Kunstsachverstindigen von Falke?
Zunichst sollte er die durch Kampthandlungen in Mitleidenschaft gezogenen Ort-
schaften aufsuchen, das Vorhandensein und den Zustand der Kunstwerke und Kunst-
gegenstinde, vor allem in den Kirchen, Rathdusern und Privatsammlungen priifen
und gegebenenfalls Mafinahmen zur Sicherstellung vorschlagen, galt es doch, die
Kunstwerke »den Zugriffen von Héndlern und diebischen Landeseinwohnern« zu
entziehen und »alle Kunstwerke, von den Baudenkmaélern bis zu den kostbaren Wer-
ken der Kleinkunst, vor achtlosen Beschidigungen zu schiitzen«?, womit mogli-
cherweise gemeint war, Beschiadigungen durch deutsche Soldaten. Die Museen soll-
ten wieder unter die Obhut ihrer belgischen Verwalter gestellt werden und, sobald
es die Situation erlaubte, der Offentlichkeit zuginglich gemacht werden, nicht zu-
letzt, um zu beweisen, daf} keine Werke abhanden gekommen waren.

Den offiziellen Berichten Falkes zufolge, die leider bislang meine einzige
Quelle sind?, konnten sicher Zerstérungen und Beschéddigungen festgestellt wer-
den, die aber groBtenteils als nicht irreparabel dargestellt wurden und deren Aus-
maB man systematisch herunterspielte. Viele beweglichen wertvollen Kunstschitze
seien an sicheren Orten, in Museumskellern etc., untergebracht worden, und dies,
so wurde desofteren betont, dank der guten Zusammenarbeit zwischen Falke als
Vertreter der deutschen Zivilverwaltung, den belgischen Museumsverantwortlichen
und Behorden. Inwieweit es sich dabei auch um eine freiwillige Zusammenarbeit
handelte, lieBe sich heute hochstens anhand von Einzelbeispielen feststellen; wich-
tig ist hier die Tatsache, daB die Deutschen sich bemiihten, den Eindruck einer frie-
densihnlichen Situation in Belgien enstehen zu lassen. Entgegen Bodes Vorstellun-
gen scheinen von offizieller deutscher Seite keine Kunstwerke aus den offentlichen
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belgischen Sammlungen nach Deutschland gebracht worden zu sein: erstens, weil
es die militdrisch-politische Lage nicht mehr erforderte, zweitens weil es bei Be-
kanntwerden dem deutschen Image noch mehr geschadet hitte, und drittens erhoff-
te man sich wahrscheinlich mit einem vergleichsweise moderaten Vorgehen mehr
Erfolg bei der Werbung um die Sympathie der Flamen, deren kulturelle Anbindung
an die germanische Kultursphire man plante. In der Hinsicht kann behauptet wer-
den, daf der Kunstschutz in Belgien durchaus die deutschen Kriegsziele widerspie-
gelt, namlich nach gewonnenem Krieg aus Belgien einen deutschen Vassallenstaat
ohne Souverdnitit, aber mit einer belgischen Verwaltung zu machen.

Ende 1914 betrachtete von Falke seinen Auftrag als beendet und reiste nach
Deutschland zurtick.

Eine Kunstschutzorganisation fiir Frankreich?

Noch wihrend von Falke in Belgien titig war, trat ein weiterer, nicht eben unbe-
kannter »Kunstschiitzer« auf den Plan: Paul Clemen (1866-1947), Professor fiir
Kunstgeschichte an der Universitat Bonn und Vorsitzender des Denkmalrates der
Rheinprovinz. Ohne offiziellen Auftrag, aber mit der Unterstiitzung verschiedener
Zivilbehorden, zu denen der rithrige Kunsthistoriker regen Kontakt unterhielt, und
mit personlicher Erlaubnis von Kaiser Wilhelm II. bereiste er die zerstorten Gebiete
in Belgien und Nordfrankreich, um in seiner Eigenschaft als Denkmalpfleger den
Zustand der Baudenkmiler festzustellen. Im Gegensatz zu von Falke und spiter
auch den anderen Kunstsachverstindigen ist Clemens Rolle bis nach dem Krieg, als
es galt, den »Kunstschutz« zu rechtfertigen, die des Propagandisten und Publizi-
sten, und weniger die des aktiv handelnden »Kunstschiitzers«. Sein guter Ruf in
den Fachkreisen des In- und Auslands und seine integere Personlichkeit verschaff-
ten ihm tiberall Respekt und gewihrten seiner Propaganda die notige Glaubhaftig-
keit.

Doch zunéchst bemiihte auch er sich um eine aktive Rolle im deutschen
»Kunstschutz«: im Oktober 1914 lief er sich dem Kaiser als Kunstschutzbeauftrag-
ten fiir Frankreich empfehlen, denn »diese Denkmalpflege [sei] frithzeitig fiir Frank-
reich selbststindig zu organisieren, in Ergidnzung zur bewihrten Einrichtung der
monuments historiques.«? Der Kaiser, so Clemen, hatte dem Vorschlag wohl prinzi-
piell zugestimmt, wollte jedoch Clemens Ernennung bis zur Einrichtung einer deut-
schen Verwaltungsbehorde in Frankreich verschieben, der der Kunstschutzbeauf-
tragte wie in Belgien angegliedert werden sollte. Schliefllich, der Bewegungskrieg
war inzwischen zum Stellungskrieg geworden, glaubte Clemen Ende Dezember
1914 feststellen zu konnen, daf3 »fiir die Einrichtung einer dauernden Stellung eines
Denkmalpflegers zur Zeit noch kein Bediirfnis vorliegt.«*® Gleichzeitig hatte er
sich aber vom 1. Januar 1915 an die Erlaubnis erbeten, in dringenden Fillen neben
den Etappen- auch die Operationsgebiete bereisen zu konnen.

Hatten Clemens zahlreiche Berichte im Winter 1914-1915 zwar keine prakti-
schen Folgen gehabt, so fiihrten sie doch indirekt dazu, dal neben den zivilen Be-
horden auch die militdrischen Stellen auf das Problem der Kunstwerke im Kriegsge-
biet aufmerksam wurden, vor allem auch auf die Gefahr der Beschiddigung und
Pliinderung durch deutsche Soldaten, die Clemen in seinen Berichten nicht ver-
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schwiegen hatte. Besonders die Einrichtung und der Kunstbesitz der zahlreichen
Schlosser hatten unter den immer neuen Einquartierungen zu leiden. So enthielt das
vom GrofBen Hauptquartier am 2. Mérz 1915 an alle Armeen in West und Ost ergan-
gene Schreiben in erster Linie Bestimmungen zur Sicherung des »von seinen Besit-
zern verlassenen oder nicht geniigend gesicherten wertvollen [privaten] Kunstbesit-
zes«?’ in den okkupierten Gebieten. Es wurde u.a. daran erinnert, daf dieser Kunst-
besitz auf keinen Fall nach Deutschland abtransportiert werden durfte, sondern in ei-
nem in der Nahe liegenden sicheren Gebdude aufbewahrt werden sollte. Fiir den
Transport sowie fiir die Bewachung stellte man sich vor, die értlichen Behorden
oder Einheimische heranziehen zu konnen, einerseits vermutlich um zu verhindern,
daf} die SicherungsmaBnahmen mit Kunstraub verwechselt werden konnten, ande-
rerseits, um Transportmittel und Arbeitskréfte zu sparen. Schon an diesem ersten,
noch sehr unverbindlichen Rundschreiben lassen sich einige Grundprobleme des
»Kunstschutzes« aufzeigen: mit der Kooperation der Franzosen konnte man, mit
Ausnahmen, nicht rechnen; es fehlten Sachverstindige, die als wertvoll zu erachten-
den Kunstbesitz iiberhaupt als solchen identifizieren konnten; und letztendlich hing
es von den deutschen Ortskommandanten und Truppen sowie von den Anwohnern
selbst ab, ob MaBnahmen unternommen wurden oder nicht.

Franzésische Kunstwerke als Faustpfdander

Jedoch reichten weder die Bemiihungen des »fliegenden Konservators« Clemen
und die von ihm vertretene Moglichkeit einer propagandistischen Ausschlachtung,
noch die Motivation einiger Kunsthistoriker aus, um einen organisierten »Kunst-
schutz« in Frankreich zu rechtfertigen. Dazu bedurfte es eines eindeutig die nationa-
len Interessen Deutschlands bedienenden, politischen Antriebs.

Im Anschluf an eine Reise in die besetzten Teile Frankreichs im Frithjahr
1915 berichtet Clemen im Juni iiber den Zustand der teilweise sehr reichen nord-
franzésischen Museen, von denen besonders das Musée des Beaux-Arts von Lille
direkt in Mitleidenschaft gezogen wurde. Bei der Beschreibung der Museen in
Saint-Quentin, Laon, Charleville, Cambrai, Douai, Valenciennes und Lille weist er
jeweils auf die Meisterwerke hin und dementiert Informationen, wonach bestimmte
Werke aus Valenciennes nach Paris gebracht wurden. Ob Wilhelm von Bode diese
an den Chef des Zivilkabinett des Kaisers gerichteten Berichte kannte, wissen wir
nicht. Auffallend ist zumindest, daB er sich zur gleichen Zeit, am 21. Juni 1915, an
denselben wendet und seinen schon seit langem gehegten Plan vortrigt, unter ande-
rem einige der von Clemen genannten Hauptwerke der nordfranzdsischen Museen
beschlagnahmen zu lassen und bei den Friedensverhandlungen als Faustpfander zu
verwenden, falls Frankreich sich weigerte, die von den Napoleonischen Kunstkom-
missaren in den deutschen Staaten konfiszierten und 1815 nicht zuriickerstatteten
Kunstwerke an die urspriinglichen Besitzer zuriickzugeben.”®

Unabhingig von diesen Plidnen waren schon Ende 1914 oder Anfang 1915
zwei Werke, die angeblich aus deutschen Sammlungen stammten, aus nordfranzosi-
schen Museen nach Deutschland transportiert worden. Wéhrend jedoch dem Mu-
seum von Valenciennes die Tapisserie »Le Tournoi«, die man séchsischer Herkunft
vermutete, da sie das Wappen der sichsischen Kénige trug, alsbald zuriickgegeben
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wurde?, blieb das Gemilde »L” Assomption« von Piazzetta aus dem Museum von
Lille, angeblich Eigentum der Frankfurter Deutschordenskirche, von den Franzosen
entfiihrt und 1815 nicht zuriickerstattet, zunédchst in Berlin bis zur Aufklarung der
Eigentumsfrage.

Schon wéhrend des deutsch-franzosischen Krieges 1870/71 waren von den be-
troffenen Museen in Kassel, Braunschweig, etc. Listen der Werke erstellt und den
zivilen und militdrischen Behorden iibergeben worden; wenn die deutschen Forde-
rungen nicht durchgesetzt, geschweige denn vorgebracht worden waren, dann hatte
es, laut Bode, an den »diplomatischen Schwierigkeiten der Frankfurter Friedensver-
handlungen«®! gelegen. Gleich nach Kriegsausbruch 1914 richtete er sich, wie er in
seiner Autobiographie ungeniert erklirt, an die betroffenen Landerregierungen mit
der Anregung, Material fiir die Wiederholung der Forderungen zu sammeln. Diese
Aufstellungen von vermifiten Werken seien angeblich schon 1914 oder 1915 iiber
den Reichskanzler an das Auswirtige Amt (AA) geleitet worden, dort aber zu-
néchst ignoriert und zu den Akten gelegt worden. In Wahrheit straubte sich die
Rechtsabteilung des AA von Anfang an gegen jede Beschlagnahme von Kunstwer-
ken, um sie als Faustpfander zu verwenden. Die Griinde dagegen waren zahlreich:
neben dem schon erwihnten § 56 der Haager Landkriegsordnung, der die Beschlag-
nahme von Kunstwerken untersagte, gab es volkerrechtliche Bestimmungen, nach
denen die deutschen Riickerstattungsforderungen lidngst verjahrt waren, da sie
schon wihrend der Frankfurter Friedensverhandlungen 1871 hitten gestellt werden
miissen. Das Hauptbedenken war aber, daf »das feindliche wie das neutrale Aus-
land in der Beschlagnahme nichts weiter sehen wiirde als einen Raub, der iiberall
nach Kriiften gegen unseren Ruf ausgebeutet werden wiirde.«*> AuBerdem befiirch-
tete man als VergeltungsmafBnahme die Konfiszierung deutschen Privateigentums
im feindlichen Ausland.

Aus diesen Griinden erstaunt es nicht, daf trotz wiederholter Schreiben Bodes
an diverse politische Entscheidungstriger im Dezember 1915 »zur Sicherung der
Kunstsammlungen in Lille, Douai, Valenciennes und so fort [...] nichts geschehen«
war.>® Erst die Bombardierung der deutschen Ausgrabungsstation im tiirkischen Di-
dyma im Mai 1916 durch angeblich franzosische Kriegsschiffe’* diente dann als
Ausloser fiir die Umsetzung der selbstverstidndlich streng geheimen, nach aufien als
»Kunstschutz« getarnten Plidne. Noch vor dem Abschluf3 der Ermittlungen tiber die
Vorginge in Didyma, die letztlich ergaben, da3 es sich um englische Schiffe gehan-
delt hatte, sollten als Entschiddigung fiir die im iibrigen geringfiigigen deutschen
Verluste »schleunigst vorlaufige MaBnahmen zur Sicherung der franzosischen
Kunstsachen getroffen werden«.?®> Im Oktober 1916 wurde Theodor Demmler, stell-
vertretender Direktor der Berliner Museen, als Kunstsachverstindiger fiir Frank-
reich ernannt und erhielt den Auftrag, unauffillig und ohne in deren Verwaltung ein-
zugreifen, die nordfranzosischen Museen zu besichtigen, das Vorhandensein der
Meisterwerke zu priifen, die als Faustpfinder in Frage kommenden auszuwihlen,
SchutzmafBnahmen vorzuschlagen und gegebenenfalls die Evakuierung in die Wege
zu leiten. Der Abtransport durfte allerdings nur an sichere Orte auf franzosischem
Boden erfolgen, denn das AA hatte zwar schliellich einer Evakuierung zuge-
stimmt, verbot aber weiterhin kategorisch die von vielen befiirwortete Uberfiihrung
nach Deutschland.

Bereits nach wenigen Wochen hatte sich Demmler von der Vollstandigkeit der
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Sammlungen und dem in der Mehrzahl guten Zustand der Kunstwerke iiberzeugt,
hatte selbst die in Kellern versteckten Kunstwerke aufgespiirt, und, so gut es ging,
Inventare und Listen der in Frage kommenden Objekte angelegt. Zu seiner Unter-
stiitzung wurden weitere Kunstsachverstindige eingesetzt: Detlev von Hadeln,
Kunsthistoriker und Leiter der Bibliothek der Koniglichen Museen in Berlin, zu-
nédchst nach Saint-Quentin, spéter auch nach Valenciennes, und der Kunsthistoriker
Hermann Burg nach Cambrai, dann ebenfalls nach Valenciennes.

Infolge des deutschen Riickzugs auf die Siegfriedstellung wurde Anfang 1917
die Auslagerung der von Demmler und seinen Helfern fiir die Beschlagnahme selek-
tierten sowie unzihligen anderen Kunstwerken aus Privatsammlungen und Museen
in Saint-Quentin, Lille, Douai, Cambrai, Laon nach Maubeuge und Valenciennes
befohlen; als Bergungsstitten fiir die Kunstwerke der anderen Armeebereiche wa-
ren die Orte Fourmies, Charleville und Sedan vorgesehen.*® Die Durchfiihrung er-
folgte unter groBten Schwierigkeiten materieller, personneller und psychologischer
Art, gepridgt sowohl vom notorischen Desinteresse der militdrischen Vorgesetzten
als auch vom fast systematischen Widerstand der franzosischen Verantwortlichen.
Die ambivalente Rolle der Kunstsachverstindigen wird hier besonders deutlich:
zwar hatten sie einen militdrischen Status, aber nicht einen ihrer Funktion adiqua-
ten militdrischen Rang, um als Autoritdt ernstgenommen zu werden — Burg war
Feldwebel, Demmler Unteroffizier und von Hadeln Leutnant. Einerseits mit dem
politischen und streng geheimen Auftrag der Beschlagnahme betraut, waren sie
aber andererseits zugleich personlich motiviert durch das moralische Bewuftsein,
die Kunstwerke fiir sich und die Nachwelt erhalten zu miissen.” Weitgehend macht-
los standen sie den Horden pliindernder Offiziere und Soldaten sowie der Ignoranz
ihrer militdrischen Vorgesetzten gegeniiber. Erschwerend kam noch hinzu, dafl man
sie oftmals erst in letzter Minute, als die Bombardierung oder die Evakuierung
schon in vollem Gange war, zu Rate zog, wie z.B. den Archidologen Peter Goelller
in Noyon.*® Zwiespiltig war auch ihre Haltung gegeniiber den franzdsischen Kolle-
gen und Verwaltungsbeamten, deren Vertrauen zum Erreichen des Ziels gewonnen
werden mufite, ohne die wahren Griinde fiir den Abtransport der Sammlungen, nim-
lich den deutschen Riickzug und das Beschlagnahmevorhaben, preiszugeben. Wih-
rend die Franzosen in ihnen oft nur die arroganten deutschen »Kunstretter« bzw. »-
riuber« sahen®, empfanden sie nicht selten mehr Sympathie und Verstindnis fiir
diese als fiir ihre eigenen Mitarbeiter und Vorgesetzten.

»ein rechtes Stiick guter deutscher Museumsarbeit«*’: das Museum »Au pauvre diable«

Offiziell aus konservatorischen Griinden, tatsdchlich aber, um der in Frankreich ver-
breiteten Meinung entgegenzutreten, die Kunstwerke seien bereits nach Deutsch-
land entfiihrt worden, entschlo man sich bald, einen Teil der geborgenen Sammlun-
gen dem Publikum in Form von Ausstellungen zuginglich zu machen.

Bereits am 1. Juni 1917 konnte im umgebauten Warenhaus »Au pauvre diab-
le« in Maubeuge das gleichnamige Museum er6ffnet werden. Hier hatte der zustén-
dige Kunstsachverstidndige von Hadeln die im Februar und Mirz 1917 aus dem Mu-
sée Lécuyer in Saint-Quentin gegen den groflen Widerstand der Besitzer abtranspor-
tierten beriihmten Pastell-Portriits von Maurice Quentin de La Tour aus dem 18.
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1 Der »Weisse Saal« im »Musée au pauvre diable« in Maubeuge. Wandinszenierung mit symmetrisch
angeordneten Portréts von de La Tour, Mobeln und Skulpturen (Photo aus der Zeitschrift »Innendekora-
tion«, Nr. 29, 1918)

Jahrhundert, zusammen mit Skulpturen, Kunstgegenstidnden und Mobeln aus Privat-
besitz nach Wilhelm von Bodes Methode der »integrierten Ausstellung« zu stim-
mungsvollen Ensembles arrangiert (Abb. 1). In diesem »Glanzstiick deutscher
Kriegs-Denkmalpflege« spiegelte sich nach Meinung der deutschen Museumsleute
und Kunstkritiker die Uberlegenheit der deutschen iiber die franzosische Museums-
arbeit wider: wihrend die Hiangung der Pastelle in Saint-Quentin »iiber die Maflen
niichtern, abstrakt und schematisch, fiir die Gemilde unvorteilhaft, ermiidend fiir
den Beschauer« gewesen sei, habe man in Maubeuge versucht, »der Individualitét
der einzelnen Geméilde mehr gerecht zu werden«, indem man sie lockerer hédngte
und die Wandgestaltung der Farbigkeit der Werke anpasste.*! In der Tat hatte der
mit der Einrichtung betraute Architekt Wilhelm Keller jeden der sieben Raume mit
einer andersartigen, zumeist kostbaren Tapete oder Stoffbespannung, die vermut-
lich aus beschlagnahmtem franzosischen Besitz stammten, ausgekleidet, was dem
Museum einen sehr wohnlichen und edel-intimen Charakter gab — ein grof3erer Kon-
trast zum Leben in der von Besatzung, Plinderungen und Kriegszerstorungen ge-
priagten Stadt ist wohl kaum vorstellbar. Aber vielleicht erfreute es sich gerade aus
diesem Grunde besonders bei der deutschen Soldateska groBer Beliebtheit: durch-
schnittlich 90 Militdrs pro Tag gegeniiber 170 Zivilisten pro Monat sollen das Mu-
seum, geoffnet tdglich auBer montags von 10-12 und von 15-18 Uhr, etwa ein Jahr
lang besucht haben. Zwei Buchpublikationen begleiteten die Ausstellung: eine
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noch vor Er6ffnung des Museums erschienene Monographie des Kiinstlers, die inso-
fern bemerkenswert ist, da sie fiir die damalige Zeit ungewo6hnliche farbige Repro-
duktionen enthilt, und noch 1917 ein ebenfalls illustrierter Katalog mit wissen-
schaftlichem Anspruch. Beide wurden von der »Zentralstelle fiir Auslandsdienst«
als kunstwissenschaftliche Propaganda in die neutralen Linder geschickt, nicht zu-
letzt mit der Absicht, die Prasenz der Kunstwerke auf franzosischem Boden und die
deutschen Anstrengungen zu ihrer Wiederentdeckung, Erforschung und Erhaltung
unter Beweis zu stellen.*?

Bei Herannahen der englischen Truppen im Juli 1918 muBte der zustindige
deutsche Offizier die Verantwortung fiir das Museum der franzosischen Ortsverwal-
tung iibergeben, da keinerlei Fahrzeuge zum Abtransport bereitgestellt werden
konnten. Interessanterweise wurde nach Kriegsende die Ausstellung zunichst wie-
der fast identisch aufgebaut und der Offentlichkeit zuginglich gemacht. Im Mai
1919 feierte man dann mit einer vielbeachteten Ausstellung im Pariser Louvre die
Riickkehr in franzosische Obhut der im nicht besetzten Frankreich gestohlen ge-
glaubten, indes vollig intakten und vollzéhligen Pastelle. Die Portrits von Person-
lichkeiten aus der Zeit der Lumieres waren zu nationalen Symbolen fiir die Befrei-
ung Frankreichs aus feindlicher Unterdriickung und fiir den Sieg der franzosischen
Zivilisation liber die deutsche Barbarei geworden.

Die deutsche Ausstellung im Musée des Beaux-Arts von Valenciennes

Auch die zweite Ausstellung mit franzosischen Kunstwerken war eingerichtet wor-
den, um den Geriichten iiber deutsche Kunstraubabsichten deutlicher als mit Wor-
ten entgegenzutreten. Im sogenannten »Zentralen Bergungsmuseum«, dem Musée
des Beaux-Arts von Valenciennes, prisentierten die zustindigen Kunstoffiziere
Theodor Demmler, Hermann Burg (Abb. 2) und Detlev von Hadeln eine Auswahl
von Kunstwerken aus den im Museum selbst vorhandenen sowie den dorthin evaku-
ierten Sammlungen in einer Art progressiven Ausstellung. Ahnlich wie bei der Ein-
richtung des Museums »Au pauvre diable«, aber den anderen Raumverhéltnissen
und Kunstwerken angepal3t, hatte man sich bei der Gestaltung an in deutschen Mu-
seen bei Neuordnungen schon seit einigen Jahren iiblichen, in Frankreich aber noch
uniiblichen, auf kunstwissenschaftlichen und formal-dsthetischen Kriterien basie-
renden, als modern erachteten Hangungsmethoden orientiert (Abb. 3). Der Schwer-
punkt der Ausstellung war nicht zufillig auf die flamischen und niederldndischen
Schulen gelegt worden, sondern um diese regionale Eigenart der nordfranzdsischen
Sammlungen, deren Meisterwerke in Valenciennes zum ersten und wahrscheinlich
zum letzten Mal vereinigt waren, hervorzuheben, und um die Affinitdten der flimi-
schen mit der deutschen Kunst zu betonen.*? Die {ibrigen Sile waren jeweils einer
Schule (italienische und franzdsische Schulen), einem Kiinstler (Rubens, Car-
peaux) oder einer Gattung (Tapisserie, Skulptur) gewidmet, wobei eine liickenlose
Chronologie aufgrund der Schwierigkeiten der Aufstellung, bedingt durch das Ein-
treffen von immer neuen Kunsttransporten, nicht durchfiihrbar war. Entsprechend
den Aufgaben eines modernen Museums und parallel zur 6ffentlich zugénglichen
Ausstellung waren die Magazine fiir die wissenschaftliche und kiinstlerische Arbeit
ecingerichtet worden (Abb. 4); eine groe Anzahl von wertvollen Handschriften, de-
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2 Die »deutsche Ausstellung« im Musée des
Beaux-Arts de Valenciennes, 1918. Der »GroBe
Saal«. (Photo Musée d’histoire contemporaine/
BDIC, Paris)

3 Das gepliinderte und »evakuierte« Museum
von Douai, 25. Oktober 1918 (Photo Musée d’hi-
stoire contemporaine/BDIC, Paris)

ren Abtransport nach Deutschland nicht genehmigt worden war, wurde stattdessen
fiir die deutsche Wissenschaft photographisch festgehalten.

Eine groBes Problem war selbstverstindlich die Bewachung des mehrere tau-
send Kunstwerke, Handschriften, Biicher, etc. unter seinem Dach vereinigenden

kritische berichte 2/97 17/



4 Das UntergeschoB des Musée des Beaux-Arts de Valenciennes mit »evakuierten« Olgemalden aus of-
fentlichen und privaten Sammlungen Lilles, Douais, Cambrais und La Feres (Photo Musée d’histoire
contemporaine/BDIC, Paris)

Museums. Da die Deutschen aber nur die Autoritit iiber das Museum und die in
ihm enthaltenen Kunstsammlungen ausiiben, nicht aber die Verantwortung fiir die-
se libernehmen wollten, mufte die franzosische Verwaltung nicht nur das Wachper-
sonal stellen, sondern vor allem die gesamte Verantwortung tragen, was oftmals
durch die selbstherrlichen Entscheidungen der Kunstsachverstindigen unmoglich
gemacht wurde.

Der bebilderte und wissenschaftlich aufgearbeitete Ausstellungskatalog war
soeben nach langer Vorbereitung erschienen*, als bei Niherriicken der Front im
September 1918, diesmal mit dem Einverstdndnis der franzosischen Verantwortli-
chen, Museumsverwalter und Biirgermeister, die Evakuierung aller im Valencien-
ner Museum untergebrachten privaten und &ffentlichen Sammlungen nach Briissel
begonnen wurde. Das Auswiértige Amt hatte zwar teilweise nachgegeben, einen Ab-
transport nach Deutschland, den selbst der Kaiser wiinschte, aber nach wie vor
nicht genehmigt. Aus Cambrai und Douai wurden ebenfalls noch im September in
aller Hast die von pliindernden Truppen zurtickgelassenen Gemalde, Kunstgegen-
stande, wertvollen Biicher und Inkunablen abtransportiert, wobei hier der Unter-
schied zwischen Evakuierung und Pliinderung zumindest von Auflen betrachtet fast
nicht mehr erkennbar war.*> (Abb. 5)

Auf Kidhnen und in Eisenbahnwaggons erreichten die nur notdiirftig verpack-
ten Kunstwerke nach einer abenteuerlichen Odyssee das von den deutschen Revolu-
tionsunruhen erschiitterte Briissel, wo sie bald den belgischen Verwaltungsbehor-
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den iibergeben werden muBten.*® Im November 1918 fand die offizielle Ubergabe
an die franzosischen Besitzer statt; die von Deutschland finanzierten Riicktranspor-
te zogen sich jedoch noch bis Ende 1919 hin.

Kriegsentschdadigung in Kunstwerken

In den letzten Kriegsmonaten machten sich im nicht besetzten Frankreich mehr und
mehr Stimmen vernehmbar, die eine Kriegsentschédigung Frankreichs aus deut-
schen Sammlungen und Kunstdenkmalern forderten. Listen wurden aufgestellt, Na-
men von Kiinstlern kursierten, man ging sogar so weit, den Bamberger Reiter oder
die Naumburger Stifterfiguren als Ersatz fiir die zerstorten Portalfiguren der Reim-
ser Kathedrale zu verlangen. Namhafte franzosische und belgische Gelehrte, Kiinst-
ler und Schriftsteller wurden aufgerufen, in einem Appell und schlieBlich in einer
Broschiire die Unterstiitzung sowohl der franzosischen als auch der Regierungen
der neutralen Linder zu fordern.*’ Die deutschen Kunstkreise reagierten mit Empo-
rung und stritten die ihnen vorgeworfene Alleinschuld an der Vernichtung von
Kunstwerken vehement ab. Obwohl noch im April 1919 keinerlei offizielle franzosi-
sche Forderungen nach Entschiddigungen vorlagen, protestierten einfluireiche Ge-
lehrte, Museumsleute und Kiinstler in mehreren deutschen Stidten gegen einen an-
geblich geplanten zweiten »franzosischen Kunstraub« in deutschen Sammlungen.*8
Nur wenige pladierten fiir Verstandnis gegeniiber der franzosischen Haltung und ga-
ben auch deutsche Fehler zu.

Die Reparationsbedingungen des Versailler Friedensvertrages riefen in
Deutschland zwar einerseits Entriistung aufgrund der darin festgelegten Riickgabe
von Kunstwerken und Biichern an Belgien, und zwar ganz ausdriicklich als Entsché-
digungen, hervor. Andererseits war man erleichert, da sich die befiircheten Forde-
rungen der Franzosen nach Restitutionen in Grenzen hielten, und solche nach Kom-
pensationen aus deutschen Sammlungen in den Reparationsbedingungen nicht ent-
halten waren, zur groflen Enttduschung vieler Franzosen.

5 Der deutsche »Kunstsach-
verstandige« Hermann Burg
bei der Begutachtung von
zwei Gemalden aus offentli-
chen Sammlungen. Rechts
von Emanuel de Witte, Intérie-
ur d’église imaginaire avec
moines, 17. Jahrhundert, Mu-
sée Jeanne d’Aboville de La
Fére (Photo Musée d’histoire
contemporaine/BDIC, Paris)
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Auf dem Hintergrund dieser fiir beide Seiten schmerzhaften und folgenrei-
chen Ereignisse wurden bis zur Mitte der 20er Jahre an die in der Vorkriegszeit kol-
legialen bis freundschaftlichen Beziehungen zwischen deutschen und franzosi-
schen Kunsthistorikern und Museumsleuten nur zogernd angekniipft. Erst im Rah-
men verschiedener Vereinigungen des Volkerbunds, sowie aufgrund privater Initiati-
ven, kam es zu einer gewissen, allerdings auch nur voriibergehenden Anniherung.

»Niemand dankt es uns. Aber das macht nichts. Wir tun unsere Pflicht...«*

Diese vermeintlich selbstlose Haltung, basierend auf dem Wagnerschen »Deutsch
sein, heifit eine Sache um ihrer selbst willen tun«, durchzieht, zur Ideologie erho-
ben, samtliche Schriften zum »Kunstschutz«. Das Prinzip des Schutzes der Kunst-
werke um ihrer selbst willen, also weder fiir die Besatzer noch fiir die Besitzer
weist einerseits auf einen idealen Kunstbegriff hin, der das Kunstwerk, zweckfrei
und vollig autonom, iiber alle politischen Differenzen erhebt. Indem die Vertreter
dieses Prinzips sich aber sozusagen als Instrumente einer hoheren Idee darstellten,
entzogen sie sich von vorne herein jeglicher Kritik an ihrem Handeln. Auch wenn
sich nicht von der Hand weisen 146t, daB dieser hier knapp umrissene Kulturbegriff
seine festen Wurzeln im deutschen Geistesleben hatte, so gewinnt man doch den
Eindruck, als ob er in der Zeit des Ersten Weltkriegs gewissermalfien seines Inhaltes
enleert wurde und nur noch die Hiille als Rechtfertigung fiir ein ansonsten wenig
selbstloses Handeln diente. Die Tatsache, dafl der eigentliche Motor fiir den »Kunst-
schutz« nicht ein rein altruistisches Verantwortungsbewuftsein, sondern im Gegen-
teil die sehr eigenniitzige Idee der Beschlagnahme zwecks Riickgewinnung von ur-
spriinglich sich in deutschem Besitz befindlicher Kunstwerke war, zeigt dies nur all-
zu deutlich.

Ging die Eigenniitzigkeit jedoch so weit, dafl von Kunstraub oder Kunstraub-
absichten gesprochen werden kann? Von Kunstraub im klassischen Sinne kann ei-
gentlich nicht die Rede sein, da ja erstens die beschlagnahmten Werke nicht zur Be-
reicherung der deutschen Sammlungen, sondern nur als Tauschobjekte, als Druck-
mittel fiir die Friedensverhandlungen bestimmt waren, und zweitens weil ihre Aus-
fuhr nach Deutschland nicht erfolgt war. Definiert man aber allein schon die Tatsa-
che der Aneigung und der Verschleppung von Kunstwerken, unter welchem Vor-
wand auch immer, als Raub, dann muf3 auch der Umgang der deutschen Besatzungs-
macht mit den nordfranzésischen Sammlungen als Kunstraub betrachtet werden.

Allerdings habe ich auch zu belegen versucht, dafl keineswegs bei allen am
»Kunstschutz« in irgendeiner Form beteiligten Personen und Institutionen iiber das
Vorhaben ein Konsens bestand. Bode als Initiator, der Kaiser und vermutlich die be-
troffenen deutschen Museen waren sicherlich iiberzeugt von dem Projekt, das Aus-
wiirtige Amt aus diplomatischen und rechtlichen Griinden strikt dagegen. Die Hal-
tung der Kunstsachverstéindigen bleibt zwiespiltig: zwar stellten sie ihre Kenntnis-
se in den Dienst des Beschlagnahmevorhabens, aber nicht aus purer Uberzeugung,
sondern weil sie hofften, auf diese Art und Weise fiir die Kunstwissenschaft und die
Kulturgeschichte wichtige Werke vor dem Untergang bewahren zu konnen. Der
Waunsch nach Erhaltung erfolgte zunéchst im Interesse der deutschen Wissenschaft,
nicht in erster Linie fiir Frankreich. Mit dem Blick in die Nachkriegszeit kann man
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schlieBlich im »Kunstschutz« auch den Versuch zur Rettung der Ehre der deutschen
Kunstwissenschaft sehen, denn es bestand ja die berechtigte Befiirchtung, nach
dem Krieg aus politischen Griinden die Forschungen in Frankreich und Belgien
nicht fortsetzen zu konnen.

Sieht man einmal ab von Motiven und ideologischen Voraussetzungen fiir den
»Kunstschutz«, so sind effektiv auf diese Art und Weise Kunstwerke erhalten ge-
blieben, selbst wenn der Erfolg der MaBnahmen weit hinter dem Ausmaf} der Schi-
den zuriickblieb. Die nach Kriegsende erstellten Bilanzen stimmen in zwei Punkten
iiberein: ein wirkungsvoller Kunstschutz hitte schon in den eher ruhigen Phasen
des Krieges einsetzen und auflerdem von einer zentralen Stelle aus organisiert wer-
den missen. Die groBe Diskrepanz zwischen hohen Militdrangehorigen und Wis-
senschaftlern wird bei der Beurteilung des Erfolgs der KunstschutzmafBnahmen
deutlich: im Gegensatz zu den Militirs, die eine weitgehend positive Bilanz zogen,
wiesen die Wissenschaftler eher auf die Mingel und Fehler hin, die sie zum Teil auf
das Desinteresse und den mangelnden Einsatz der militdrischen Stellen zuriickfiihr-
ten. Nur wenige gingen jedoch wie Hermann Burg so weit, das Prinzip des Kunst-
schutzes als solches in Frage zu stellen.

»Les pastels de La Tour servirent la propagande boche; c’est ce qui les sauva«’

»Die Pastelle von La Tour dienten der deutschen Propaganda, das war es, was sie
rettete«: daB} diese Feststellung eines franzosischen Kunstkritikers nicht grundsétz-
lich falsch war, haben wir gezeigt. Allerdings stimmt die darin vertretene Auffas-
sung, die Rettung einer Reihe von Meisterwerken sei sozusagen ein Nebenprodukt
der Propaganda gewesen, nicht ganz mit der Realitét tiberein. Denn die Propaganda
hatte einen begleitenden Charakter: einmal sollte sie natiirlich das Bild des Deut-
schen als Barbaren und Kunstrauber berichtigen und den »Kunstschutz« rechtferti-
gen. Dies gelang ihr nur zum Teil, denn wihrend in Deutschland mit wenigen Aus-
nahmen nie an der Integritit des »Kunstschutzes« gezweifelt wurde, konnte das
»feindliche Ausland«, besonders Frankreich, nicht davon iiberzeugt werden. Auf
der anderen Seite hatte die Propaganda den missionarischen Auftrag, mit Hilfe der
deutschen Kunstgeschichtsschreibung und Museumsarbeit die als iiberlegen und
einzig moglich erachtete deutsche Geschichts- und Kunstauffassung zu verbreiten.
Die Frage nach dem Erfolg dieses Aspekts der Kulturpropaganda kann in diesem
Rahmen nicht beantwortet werden. Ein Beispiel aus der Museumsarbeit sei noch er-
wihnt: wenn man sich nach dem Krieg bei der Neuordnung einiger Séle des Louvre
am Bodeschen Konzept der integrierten Ausstellung orientierte, so hatte man dabei
nicht die dhnlich gestalteten deutschen Propagandamuseen vor Augen, sondern
eher Realisierungen aus der Vorkriegszeit. Die neuen, in Deutschland entwickelten
Sammlungs- und Ausstellungsmethoden sind schlieBlich auf dem Umweg iiber das
in den 20er Jahren ins Leben gerufene Internationale Museumsamt nach Frankreich
gelangt.

Mit dem Ausblick in die folgenden Jahrzehnte kann gesagt werden, daf} so-
wohl der »Kunstschutz« als auch die ihm zugrunde liegende, in der Propaganda so
gern verbreitete Ideologie, wonach die Kunstwerke zwar aus einem bestimmten
Volksgeist entstanden seien, ansonsten aber dem Kulturerbe der gesamten Mensch-
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heit angehdrten und als solche geschiitzt werden miifiten, auf langere Sicht das ge-
naue Gegenteil, ndmlich die Renationalisierung des Kunstwerkes bewirkt haben,
was sich zum Beispiel in verstirkten Kunstausfuhrbeschriankungen sowie in natio-
nalistischen Tendenzen in der Kunstgeschichtsschreibung, besonders im Deutsch-
land der Zwischenkriegszeit, bemerkbar machte.
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