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EINLEITUNG

,Malerei im 20. ]ahrhundert“1 — das Thema l6ste bereits in der Jahrhundertmitte heftigste
Debatten aus. Nach der nationalsozialistischen Kunstdiktatur wurde der Wert der iiber ein
Jahrzehnt lang als entartet verfemten Kunstrichtungen des ersten Jahrhundertdrittels wie-
derentdeckt und konnte frei diskutiert und kritisiert werden. Gleichzeitig machte die
abstrakte Malerei, die nun erst als neue Richtung breitere Akzeptanz fand, eine Neudefini-
tion des Begriffes Kunst notwendig. Mit ihrem Bekenntnis fiir oder gegen die Moderne
standen sich in dieser Diskussion zwei Parteien gegeniiber: die — verkiirzt gesagt — Gegen-
stindlichen oder Konservativen und die Abstrakten oder Modernisten. Angefiihrt von
Hans Sedlmayr auf der konservativen und Werner Haftmann auf der modernistischen
Seite, erdrterte die Debatte weniger kunsthistorische Fragen oder Probleme einer allgemei-
nen philosophischen Asthetik als vielmehr konkret die Frage nach Ursprung und Ziel des
modernen Kunstwerks. Beide Kunsthistoriker wurden zu Theoretikern und gleichzeitig
Kritikern der zeitgendssischen Kunst, indem sie in ihren Verdffentlichungen zur Entwick-
lungsgeschichte der Moderne zugleich versuchten, die Bedeutung der aktuellen Malerei
ihrer Zeit zu begreifen.

Wie bereits in vielen Beitrigen zur Kultur der fiinfziger Jahre dargelegt, entwickelte sich
dieser in Tageszeitungen, Zeitschriften und zahlreichen Buchpublikationen gefiihrte Dis-
kurs iiber den Standort der Kunst im Spannungsverhiltnis der Herausbildung eines neuen
Weltbildes und der Kontinuitit kultureller Werte. Die Verkiinder der nationalsozialisti-
schen Weltanschauung — ein von den Nationalsozialisten vielbemiihter Begriff — hatten das
urspriingliche, instinktive Leben verherrliche, sich auf ein spezifisches germanisch-deut-
sches Charakter- und Moralgefiihl berufen und den hochstilisierten Volkskérper als ,,dsthe-
tisches Richtmaf“? begriffen. Der unbedingten Liebe der christlichen Religionen3 und der

1. Haftmann (1954) 1979.
2. Hinz 1989, S. 115.
3. Baumgirtner 1977, S. 81.



von ihnen vertretenen rasselosen Gleichheit aller Menschen hatte Alfred Rosenberg Mut,
Stolz und Freiheit gegeniibergestellt. Auftrag der Kunst war es, den germanischen Men-
schen zu feiern. Die nationalsozialistische Weltanschauungs-Propaganda hatte nun aber
ihre katastrophalen Konsequenzen gezeigt. Die Zerstorung, die in den Triimmern des Krie-
ges real erfahrbar war, wurde von vielen Kunsthistorikern, aber auch von Theologen wie
Romano Guardini oder Kulturphilosophen wie Jean Gebser als lediglich jetzt gegenwirtig
werdendes, dufleres Zeichen eines langen inneren Zerfalls beschrieben, nimlich als Zerfall
des neuzeitlichen Weltbildes und damit als Zeichen einer Endzeit, Wendezeit oder als Ende
der Neuzeit.> Nach dem Weltanschauungskampf des Dritten Reiches kimpften nun also
Christlich-Konservative und Existentialisten um ein neues, vom Nazismus gereinigtes
Weltbild. In diesem Zusammenhang wurde von beiden Seiten der bildenden Kunst eine
eminent wichtige Rolle zugeschrieben.

Hans Sedlmayr ging es als Kunsthistoriker und Christ um die Erneuerung der christli-
chen Weltsicht. Dem nationalsozialistischen Germanenbild setzte er den Menschen als
Ebenbild Gottes und Mittelpunke der géttlichen Schépfung entgegen. Den Auftrag der
Kunst sah er in der Vermittlung zwischen Gott und den Menschen, in der Erhaltung und
Bewahrung des Menschenbildes. Die moderne Kunst aber erfiillte, wie Sedlmayr mit seiner
Studie zum ,Verlust der Mitte“® zu beweisen versuchte, diesen Auftrag nicht, deshalb war
sie fiir ihn nicht mehr im eigentlichen Sinne Kunst. Der Modernist Werner Haftmann
dagegen entwarf als Antwort sowohl auf die nationalsozialistische Weltanschauung wie
auch auf die konservativ-christliche Lehre vor dem Hintergrund des christlichen Existen-
tialismus der Zeit ein Weltbild, das die moderne Malerei positiv einband. Der Mensch war
fiir ihn nicht Zentrum der Schépfung bzw. des Kosmos, sondern er bewegte sich in ihr frei
und suchend, war gleichzeitig aber nicht das von Sedlmayr kritisierte, selbstherrliche auto-
nome Subjeke, sondern immer noch eingebunden und verantwortlich fiir das Ganze der
Welt. Der Mensch, so erklirte Haftmann das neue Verhiltnis zur Wirklichkeit, erblickt
und erkennt die Welt dank der naturwissenschaftlichen Forschung zwar mit mehr Wahr-
heit, als es in vergangenen Epochen der Fall gewesen war; die Relativititstheorie hatte zu
einem neuen WirklichkeitsbewufStsein gefiihrt, welches sich weder auf Glaube noch auf
Deutung griindete. Haftmann betonte aber auch immer wieder gerade das Unfafibare die-
ser Welterkenntnis. Ergriffenheit und Freude setzte er an die Stelle von Ehre, Stolz und
Rasse. Weder der gesunde Menschenverstand noch religise Einsicht und Demut, sondern
die Koppelung von Intellekt und Intuition fiihrten seiner Meinung nach zur Erkenntnis.
Die Begriffe des Weltbildes und des Weltgefiihls ersetzten nun den Begriff der Weltan-
schauung. Die Kunst hatte den Auftrag, ein visuelles Bild der unanschaulich gewordenen
Welt zu entwerfen, sie war das Mittel, den Standort des Menschen in der Welt sowohl
intellektuell als auch emotional zu reflektieren. Thre Aufgabe war damit die Versshnung des
Menschen mit der Welt.

4. Ebd.
5. Guardini 1951; Gebser 1978a, S. 16f; Sedlmayr 1948, S. 204; Hausenstein 1949, S. 23.
6. Sedlmayr 1948.



Zentrales Thema dieser Arbeit, die die leicht iiberarbeitete Fassung meiner im Friihjahr
2001 an der Bergischen Universitit — Gesamthochschule Wuppertal, Fachbereich Kunst-
und Designwissenschaften, eingereichten Dissertation ist, ist die Kunstkritik der Moderni-
sten. D. h. die als Kritiken publizierten Texte iiber die moderne Malerei und Skulptur
sowie einzelne zeitgendssische Kiinstler, die im Zusammenhang mit der neuen Sicht von
Mensch und Welt entstanden. In diesen wurde die Theorie des neuen abstrakten Kunst-
werks formuliert, des gegenstandslosen oder informellen Bildes. Eine Analyse dieser
modernistischen Kritik der fiinfziger Jahre kommt nicht umhin, auch die Kunsttheorie der
Konservativen, speziell Sedlmayrs, einzubeziehen, da sie den Hintergrund fiir eine Neude-
finition der Kunst bildete. Zudem erscheint es notwendig, die Diskussion zwischen den
Parteien aufzugreifen, da viele der bisherigen Untersuchungen in ihren Schluf8folgerungen
lediglich die Polarisierung fortfithren, nicht aber die Parallelen aufzeigen.

Die Kunstkritik der Nachkriegszeit wird als zeitlich festumrissenes Phinomen aufgefafit:
den Anfangspunkt bilden die ersten Versffentlichungen zur modernen Kunst Ende der
vierziger Jahre, der Endpunkt liegt in den Jahren 1959/1960, der Zeit, in der die docu-
menta II eine Kritik der Kunstkritik ausloste. Neben der Darstellung der theoretischen
Grundlagen stellt sich die vorliegende Arbeit weiter die Aufgabe, die kunstpolitische Funk-
tion der Kritik zu untersuchen. Der mittlerweile fast legendire Ruf, den die fiinfziger Jahre
innerhalb der Geschichte der Kunstkrick — im erstaunlichen Gegensatz zu der
Geringschitzung der Kunst dieser Zeit — genieflen, fordert eine eingehendere Untersu-
chung in dieser Hinsicht geradezu heraus. Die Kritiker damals machten die Moderne
museumswiirdig und selbst ein Meta-Kritiker wie Walter Grasskamp ist der Ansicht, daf§ —
im Gegensatz zu heute — ihre Worte nach dem Zweiten Weltkrieg noch durchaus fiir den
Erfolg eines Kiinstlers von Bedeutung waren.” Oft wird die Kritik der fiinfziger Jahre der
heutigen Kunstkritik sogar als positives Beispiel vorgehalten, so in dem Artikel Eine Kritik
finder nicht startr von Alfred Nemeczek, der der heutigen Kritik die Situation des ersten
Nachkriegsjahrzehnts vor Augen hilt:

Damals haben Donnergétter vom Schlage eines Will Grohmann und Albert Schulze-Vel-
linghausen in der ,FAZ® die Fetzen fliegen lassen und Abweichler von der Doktrin des In-

formel in Depressionen gestﬁrzt.8

Andererseits sah sich die Kunstkritik des ersten Nachkriegsjahrzehnts aber schon um 1960
mit Zweifeln an ihrer Auffassung von Kunst konfrontiert und hatte ihr Selbstverstindnis
zu revidieren. Nachdem die Abstraktion und das Informel zunichst durch die Kommen-
tare im Hinblick auf ein Weltbild interpretiert worden waren, wurden sie nun im Grunde
erneut das ,,Opfer weltanschaulichen Zugriffes“9, ohne dafl die formalen Leistungen der
Kiinstler Anerkennung fanden. Generalisiert als sentimentale, emotionale Kunst ohne
konkrete Aussage sah man hier das passende Aquivalent zur Verinnerlichungskultur der

7. Grasskamp 1989, S. 62.
8. Nemeczek 1994.
9. Warnke 1970, S. 8.



1<10 als

fiinfziger Jahre. Die gegenstandslose Kunst der Nachkriegszeit wurde als ,Staatssti
Kunst des Kalten Krieges11 beschrieben, und damit wurde ihre Position fiir die Kunstge-
schichte festgeschrieben. Thr Erfolg wird von Jost Hermand beispielsweise bis in die jiin-
gere Zeit als Resultat des Dirigismus einer herrschenden Gesellschaftsschicht eingestuft. 12
Zudem wird der Nachkriegskunst, da sie die Nachkriegsgesellschaft weniger verunsicherte
als vielmehr beruhigte, der Avantgarde-Charakter abgesprochen. Die Avantgarde wurde
»gezdhmt® 13 50 lautet die bewufit provokativ formulierte These von Gerda Breuer, die die
Diskussionsgrundlage eines Symposiums 1996 in Wuppertal bildete.

Eine Untersuchung zur Kunstkritik hat die Klirung des Begriffs zur Voraussetzung.
Zunichst einmal ist dieser ein Sammelbegriff fiir die unterschiedlichsten Formen des
Schreibens {iber Kunst und wird heute ohne Bedenken fiir jegliche Art von wertenden,
erklirenden und literarischen Kommentaren eingesetzt. Trotzdem oder gerade deshalb
beschiftigt die Begriffs-Definition insbesondere die Kunstkritiker immer wieder selbst. In
ganz unterschiedlichen Situationen und Zeiten gefiihrt, laufen die Diskussionen aber regel-
miflig auf das gleiche Problem hinaus, daff nimlich eine ideale oder, wie die Formulierun-
gen zu fassen versuchen: eine wirkliche, eine positive, eine gute Kunstkritik lediglich als
Wunschbild existiert. An diesem wird die tatsichliche Kritik, wie sie jeweils in den ver-
schiedensten Publikationsformen praktiziert wird, gemessen, und deshalb wird von den
einzelnen Kritikern immer wieder eine neue Kritik gefordert.

Angestrebt ist in dieser Arbeit lediglich eine Differenzierung nach unterschiedlichen
Ansitzen und Zielsetzungen der Kunstkritik, nicht aber eine allgemeingiiltige Definition.
Ein Aspekt, der dabei allerdings genauer in den Blick genommen werden soll, ist der der
Wertung als ein wesentliches Element. Herausgearbeitet werden sollen in erster Linie Még-
lichkeiten und Formen der Wertung von Kunst in den fiinfziger Jahren, die nur bedingt
auf die Kritik anderer Epochen iibertragbar sind. Die vorliegende Untersuchung verfolgt
also sowohl einen systematischen Ansatz, der die Kritik hinterfragt, als auch einen histori-
schen Ansatz, der sich auf die Entwicklung von Kunst und Kunstkritik in den fiinfziger
Jahren konzentriert.

Kunstkritik ist — zumindest in Deutschland — noch kein Universititsfach wie die Kunst-
geschichte. Sie ist, worauf im Rahmen der Definition des Begriffs zuriickzukommen ist, in
ihrem wesentlichen Bestandteil nicht erlernbar und deshalb aufs engste mit der Person
verkniipft, die sie ausiibt. So legitimiert sich auch der Ansatz dieser Arbeit, die Entwick-
lung der Kritik in erster Linie an einem Kritiker, nimlich an John Anthony Thwaites, fest-
zumachen. Gleichzeitig schliefft diese Fokussierung aber auch den Anspruch aus, ein
liickenloses Gesamtbild der Kritik seiner Zeit zu geben.

John Anthony Thwaites anstelle seiner berithmteren Kollegen Werner Haftmann oder
Will Grohmann in den Mittelpunkt zu stellen, bedarf der niheren Erliuterung. Gewihlt

10. Richard Hiepe: Adler, Akte, Eichenlaub. Zu einigen Tendenzen im Kunstbetrieb (tendenzen, Nr. 44, 1967), in: Hiepe
1976, S. 40—45, hier S. 40.

11. Damus 1995, S. 21ff, S. 111ff.

12. Hermand 1991.

13. Breuer 1997b, S. 7.



wurde Thwaites aus drei Griinden: Zunichst als typisches Beispiel fiir einen Kritiker der
fiinfziger Jahre, der die Kunst im Hinblick auf ein Weltbild interpretiert; dann als Beispiel
fiir einen wertenden Kritiker. Zudem soll mit der vorliegenden Arbeit auch ein Kritiker
Anerkennung finden, der fiir die Kunst in Deutschland eine auflerordentlich wichtige
Rolle spielte, bisher aber wenig Beachtung fand. Fiir viele war John Anthony Thwaites eine
Autoritit, manche Kiinstler haben ihm ihre Karriere zu verdanken, fiir seinen polemischen
Stil war er bekannt. Daff man seine Kritiken immer mit Spannung las, bestitigen heute
noch Kiinstler, Galeristen und Museumsleute.

Seit 1946 lebte der Brite Thwaites in Deutschland. In den fiinfziger Jahren gehérte er zu
denjenigen, die euphorisch die Abstraktion als Synthese der in der Vorkriegszeit entwickel-
ten kiinstlerischen Positionen begriiffiten und die Kunst als einen Spiegel von Weltbild und
Lebensgefiihl begriffen. Aus heutiger Sicht kommt Thwaites einerseits die Rolle des Chro-
nisten, der Daten und Fakten festhielt, zu. Andererseits betrachtete er aber auch, wie kaum
ein anderer Kritiker seiner Zeit, die Kunst vom Standpunkt einer festen, vorformulierten
Konzeption aus und versuchte, daraus seine Maf$stibe abzuleiten. In einem Interview
beschrieb Hann Trier dieses Konzept:

John Anthony Thwaites hatte eine ganz natiirliche Sensibilitit fiir Kunst, glaubte aber den-
noch, deren Wichtigkeit beurteilen zu kénnen nach dem Grade ihrer Sichtbarmachung der

Theorie des ,sich ausdehnenden Universums®, 14

Die Vorstellung von einer Veranschaulichung des ,,sich ausdehnenden Universums® oder,
wie es hiufiger hief}, des Raum-Zeit-Kontinuums als Aufgabe der zeitgendssischen Kunst
war Leitidee vieler Kunstkommentare von Thwaites. Diese sollen hier auf das wechselsei-
tige Bedingungsverhiltnis zwischen theoretischer Idee und Rezeption der abstrakten Kunst
iiberpriift werden.

Thwaites bezog, obwohl mit dieser Interpretation von Kunst ganz ein Kind seiner Zeit,
in mehrerer Hinsicht auch eine aufergewthnliche Position. Zum einen ist schon der Titel
seiner Darstellung der jiingsten Geschichte, Ich hasse die moderne Kunst!", bezeichnend.
Mit stellenweise sehr bissigem britischen Humor schrieb er in erster Linie fiir das Publi-
kum, das er zum Erkennen schopferischer Kunst erziehen wollte. In diesem Sinne hielt er
auch zahlreiche Vortriige an Volkshochschulen und anderen Bildungseinrichtungen. Zum
anderen schrieb er aber auch fiir den Kiinstler, war sein Deuter und Erklirer, und versuchte
ihm auf diese Weise die Gunst des Publikums zu sichern, ihn, wie es im Kunstjargon bis
heute heifdt, durchzusetzen. Zudem war Thwaites erklirtermaflen ein wertender Kritiker,
der sich nicht auf die Position des Zeitzeugen zuriickziehen wollte. Auch wenn er vielen
der zeittypischen Interpretationsansitze folgte, dem gingigen, oftmals sehr pathetischen
Ton der Kunstkommentare pafite er sich nicht an. Weder Philosoph noch Literat, war er
zuallererst ein Kdmpfer fiir die — wie er meinte — wirkliche, nimlich schépferische junge
Kunst.

14. Zitiert nach Stachelhaus 1996, S. 171.
15. Thwaites 1957.



Bis zu seinem Tod 1981 blieb Thwaites ein Kunstkritiker, der mit seinem an der Kunst
der fiinfziger Jahre geschulten Blick die Entwicklung von Malerei und Skulptur verfolgte,
kommentierte und gezwungen war, die Revolution tradierter Kunstkonzepte zu akzeptie-
ren. Er setzte sich aber auch immer wieder sehr dezidiert mit dem Kunstbetrieb seiner Zeit
und mit seiner Rolle als Kritiker auseinander. Als Brite stand er abseits eines uniform
erscheinenden Modernisten-Klubs. Seine Kommentare zur Kunstpolitik wurden so quasi
zum Priifstein, an dem sich sowohl die heutige Rezeption der informellen Kunst als auch
die heutige Darstellung der Kunstentwicklung der fiinfziger Jahre in Deutschland orientie-
ren kann. Indem die Argumente des britischen Kritikers fiir und gegen die Kunst aufgegrif-
fen werden, lassen sich neue Einblicke in die komplexen Strukturen, die das Kunstleben
dieser Zeit bestimmten, gewinnen, insbesondere auch dariiber, wer den Markt beherrschre,
wer Kunstgeschichte machte. 16

Zu den Zielen dieser Arbeit gehért es also, die Kunstkritik der Nachkriegszeit zu charak-
terisieren und damit gleichzeitig zur Begriffsdefinition allgemein beizutragen. Die Rolle,
die sie, bzw. einzelne Kritiker dieser Zeit, bei der Durchsetzung der Abstraktion, aber auch
bei ihrer ,,Zihmung® 17 spielten, soll hinterfragt und dabei der Umgang der Kunstkritiker
mit der nationalsozialistischen Vergangenheit stets im Blick behalten werden. Der Begriff
der Kunstpolitik wird damit in zweierlei Hinsicht bedeutsam: Zum einen bezeichnet er die
Tatsache, dafl die Kritiker aktiv bestimmte Kiinstler protegierten, die ihrer Vorstellung von
einer notwendigen Entwicklung der Kunstgeschichte entsprachen. Zum anderen bezieht er
sich auf einen auflerkiinstlerischen Kontext, wenn angenommen wird, daf§ die Kritiker mit
einer bestimmten Idee von Kunst eine politische Haltung einnahmen.

Ein weiteres Ziel dieser Untersuchung ist es, die Theorie des abstrakten und gegen-
standslosen Kunstwerks, die der Kunstkritik zugrunde liegt, sowie deren aus der Diskus-
sion mit den Konservativen resultierenden Abhingigkeit vom traditionellen, d. h.
christlichem Kunstkonzept aufzuzeigen. Der Kritiker John Anthony Thwaites bietet sich
dabei als vorziigliches Studienobjeke an, da anhand seiner Kritiken das Verhilenis von
Kunsttheorie und Kunstkritik erliutert werden kann. Dariiber hinaus lassen sich an seinem
Beispiel Methoden und Konsequenzen einer Kunstkritik, die den Aspekt der Wertung
nicht nur als Ideal, sondern auch praktisch und explizit einschlieft, aufzeigen.

Um die Rolle der Kritik fiir die Kunst der fiinfziger Jahre zu bestimmen, miissen
zunichst Fakten gesammelt und Grundlagen geklirt werden. Der Darstellung der Rah-
menbedingungen, innerhalb derer sich die Kunstkritik dieses Jahrzehnts entwickeln
konnte, werden das Selbstverstindnis der Kritiker und anschliefend Interpretationen und
Deutungen der Kunst gegeniibergestellt, so dafi sich Praxis und Idee miteinander in Bezie-
hung setzen lassen. Schliefllich soll auch die bisherige Kunstgeschichtsschreibung des
ersten Nachkriegsjahrzehnts hinterfragt werden.

16.  Unter dem Titel Modell documenta oder wie wird Kunstgeschichte gemacht untersuchte Walter Grasskamp die Um-
stinde einer ,Herstellung von Kunstgeschichte®, Grasskamp 1982, Zitat S. 17.
17.  Breuer 1997b, S. 7.



