Annelie Liitgens
Kunst und Realitit der Nachkriegszeit. Eine Verwechslungsgeschichte*

Die Art und Weise, wie Kunstgeschichte und Kunstkritik mit der deutschen Kunst
zwischen Kriegsende und Wirtschaftswunder umgehen, scheint in hohem Maf3e von
ideologischen Zwéangen bestimmt zu sein. Sich mit den Urteilen zu beschéftigen, die
bis heute vorwiegend iiber die Malerei dieses Zeitraumes gefillt werden, ist zugleich
eine Gelegenheit, MafBstibe und Erwartungshaltungen zu iiberpriifen, die unausge-
sprochen von Seiten unserer Disziplin an Kunst herangetragen werden.

Die Argumentation verlduft auf politisch-moralischer wie auf formaler Ebene.
Eine der haufigsten Behauptungen lautet, die Kunst verdriange Realitdt und entzie-
he sich der politischen Verantwortung:

»Zertrimmerte Stadte, ausgebrannte Museen. Viele Maler sind Augenzeu-
gen, aber nur wenige zeichnen das Gesehene auf.«' So charaktérisierte Werner Hof-
mann 1973 die deutsche Nachkriegskunst. Er mocht dabei an Goyas »Yo lo vi« (Ich
sah dies) aus den Destastres de la Guerra® gedacht haben: Der Kiinstler als Augen-
zeuge und Aufklarer.

1983 bestatigte Peter Hielscher die Einschdatzung Hofmanns, als er in seinem
Aufsatz »Unbewidltigte Gegenwart. Von der Schwierigkeit, Wirklichkeit abzubil-
den«’ meinte, in den Bildern von Malern wie Hofer, Heldt und Trokes lieBe sich
Wirklichkeit nicht mehr rekonstruieren: »Die Zeugenschaft der bildenden Kunst,
die Tradition des Malers als Augenzeuge [...] wird aufgegeben.«*

Aber man vermif3t nicht nur Augenzeugenschaft: »Hinter den Oberflidchen-
charakter der Realitdt vorzustofen, das hei3t sich um die Aufdeckung der wirkli-
chen, verstandenen, auf den Begriff gebrachten Wirklichkeit zu bemiihen [...]«’,
verlangte Jost Hermand 1986 in alter Tradition des Brecht’schen Realismuskon-
zepts. Schwierig scheint dabei, Wirklichkeitsbezug nicht nur zu fordern, sondern
auch zu definieren.

Eine weitere Behauptung lautet, die Kunst versage angesichts der unvorstell-
baren Schrecken der Realitiat (Adornos Auschwitz-Verdikt).® Dieser moralische Im-
perativ findet sich noch 1990 in Diether Schmidts »Erinnerungen aus der finften Zo-
ne«:

»Wer mochte, als wir aus den Kellern stiegen, iiberhaupt an Kunst denken.
Uberlebt zu haben, war die groBe Seligkeit. Die ersten Arbeiten waren ganz und gar
unkiinstlerisch: einen Sarg nageln fiir einen erschossenen Hausbewohner, dann die
Enttriimmerungsarbeiten, um die Straflen freizurdumen zum Potsdamer Abkom-
men, das Ndhen der Fahnen fiir die Alliierten. Das waren eigentlich lauter Unter-
nehmungen, die nachtréglich Pop-Art genannt wurden, oder Land-Art oder Happe-
ning. Das grole Happening hatte stattgefunden. Die Stadt war fast ausgebrannt: die
Feuerwidnde, die spater Yves Klein in Krefeld installiert hat, waren ja eigentlich ein
Witz gegen das, was wir da vor Augen hatten, in der Nase hatten, an Rauch von Feu-
erbrianden ganzer Straf3enziige, die von der SS noch angesteckt worden waren wegen
weiler Fahnen. Oder die Minimal-Art, die auftauchte in den Ablagerungen von Lei-
chenfett an den Kachelwidnden der S-Bahnhofe der Nord-Siid-S-Bahn, deren Tun-
neldecke an der Spree, am Landwehrkanal durch die SS gesprengt worden war, um
tausende Verwundete und Leute, die dort Schutz gesucht hatten [...], systematisch
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zu ersiufen [...].«’ Die eigene Augenzeugenschaft verabsolutierend, vergleicht der
Autor Unvergleichbares: NS-Verbrechen und Alltag der >Triimmerzeit< mit Kunst-
stromungen, die in den spéten fiinfziger und sechziger Jahren das Verhiltnis von
Kunst und Realitédt neu zu definieren suchten.

Eine dritte Argumentationsebene stellt Forminnovation in den Mittelpunkt:
Hier heiflt es, Nachkriegskunst in Deutschland finde nicht die der Realitét addquate
neue Form, da sie durch die Unterdriickung der Moderne im Faschismus den An-
schluf an die internationale Entwicklung verpaf3t habe. Diese Argumentation miin-
det in das Urteil der »Flucht aus der Gegenwart durch Riickgriff auf die Zeit vor der
Katastrophe«® » An der Elle des andernorts Moglichen«, den Zentren New York und
Paris, messend, kommt Klaus Herding zu dem SchluB3: »[...] weltweit bewegende
AnstoBe zu vermitteln«, sei der deutschen Nachkriegskunst »versagt« geblieben.’

Wenn Siegfried Gohr schlielich behauptet: »Heute ist sichtbar geworden, daf3
Joseph Beuys sich als einziger riickhaltlos dem Krieg gestellt hat«', so mag dies der
Heldensuche dienlich sein, trdgt aber zu einer differenzierten Sicht auf die Nach-
kriegskunst wenig bei.

Faf3t man die genannten Wertungen in Worten wie Flucht, Epigonentum,
»>Halbmoderne« zusammen, so zeichnen sich dahinter auch die Anspriiche ab: Auf-
klarung, Mimesis, Antizipation, Innovation.

Bevor sich die Frage kldren 146t, ob und wie sich die deutsche Nachkriegskunst
mit der gegenwartig gebliebenen Realitdt von Faschismus und Krieg auseinanderge-
setzt hat, muB} definiert werden, was unter »Realitdt« zu verstehen ist und in welchem
Verhaltnis Kunst zu ihr steht.

Bei meinen Untersuchungen iiber die Nachkriegskunst in Berlin'' bin ich hau-
fig folgender AuBerung von Zeitzeuglnnen, begegnet: »Der Surrealismus lag ja da-
mals sozusagen auf der Strafe.«'? In Tagebuchaufzeichnungen findet sich ein Blick
auf das zerstorte Berlin, der durch surrealistische Bilder mit bestimmt ist: Ursula von
Kardoff schreibt im Januar 1944: »Auf dem Gelinde vor dem ladierten Reichstag
stehen die Wracks von verbrannten Autos. Die Kopfe heruntergefallener Figuren
haben Witzbolde auf umherliegende Steine gestellt. Die ausgebrannte Kroll-Oper,
die verrosteten Gerippe der Wagen — Salvatore Dali hitte hier nach der Natur zeich-
nen konnen. Vor allem, wenn nach einem Tagesangriff schwarze Rauchwolken tiber
den schwefelgelb-griinlichen Himmel ziehen, wird man an surrealistische Bilder
erinnert.«> Gleichwohl befindet Jutta Held iber Kiinstler, die sich im Berlin der
Nachkriegszeit surrealistischer Mittel bedienten: »[...] die Welten, die sie entwer-
fen, [sind] in sich geschlossen, nahezu bruchlos, dafir jedoch ohne Bezug zu der em-
pirisch erfahrbaren Gegenwart [...]«."* Verstellt nicht die Suche nach >wirklicher,
verstandener, auf den Begriff gebrachter Wirklichkeit«, empirisch erfahrbarer Ge-
genwart«< in der Nachkriegskunst den Blick auf etwas, das beispielsweise in den Auf-
zeichnungen von Ruth Andreas-Friedrich, Margret Boveri und Ursula von Kardoff"
ins Auge springt, ndmlich die verschiedenen Weisen, Alltag zu bewiltigen oder zu
verdrangen? Ich mochte einige Arbeiten aus dem Berliner Nachkriegssurrealismus
daraufhin untersuchen.

Theodor W. Adorno schrieb 1946: » Aufgabe der Kunst heute ist es, Chaos in
die Ordnung zu bringen«'® und formulierte damit eine wohlbedachte Umkehrung
dessen, was zumeist von der Kunst verlangt wurde. Eine nicht geringe Zahl meist
junger Intellektueller sah in der wiedererlangten Freiheit der Kunst den Vorschein
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einer neuen, allgemeinen Freiheit des Denkens und Handelns jenseits aller politi-
schen Ideologien. »Keiner von uns zweifelte damals daran, erinnert sich der Schrift-
steller Lothar Klinner, »daf3 die Kunst ein Lebenselixier sei, daf3 sie dem Betrachter
Wege im Chaos wies, daf sie ihm leben half und einen metaphysischen Hunger still-
te, der dem physischen kaum nachstand.«'” In Berlin sammelte sich dieses enthusia-
stische Publikum um die Galerie Rosen, die von dem Maler Heinz Trokes, dem Kon-
sul Max Leon Flemming und dem Buchhéndler Gerd Rosen im August 1945 eroffnet
wurde. Die Galerie trat mit dem Anspruch an, die »Avantgarde der jungen Genera-
tion«'® auszustellen und bezog auch iltere Kiinstler, wie Macke, Schlemmer, Bau-
meister mit ein. In thematischen Ausstellungen wie »fantasten«, »fotomontage von
dada bis heute« und »negerplastik« brachte die Galerie in den ersten zwei Nach-
kriegsjahren wichtige Kunststromungen aus der Zeit vor dem Faschismus wieder in
die Diskussion. Parallel zu den Ausstellungen wurden Vortragsabende gegeben, an
denen einzelne Kunstler oder Kunstwissenschaftler, (Behne, Grohmann) iiber The-
men der Moderne referierten.' Diesen Veranstaltungen liegt jener Vermittlungsge-
danke zugrunde, der auch fir die Kunstkritik der Nachkriegszeit typisch ist: Das Pu-
blikum sollte in die Lage versetzt werden, die Kunst der Gegenwart als Resultat der
von der NS-Herschaft brutal unterbrochenen Moderne zu verstehen. Ausfihrliche
Ausstellungsrezensionen versuchten, den Standort der deutschen Gegenwartskunst
zu bestimmen, die Errungenschaften der Kunst des 20. Jahrhunderts in Erinnerung
zu rufen und diese zugleich auf ihre Aktualitdt hin zu befragen. Diese Vermittlung
schien notwendig angesichts der manchmal geradezu als physische Provokation
empfundenen Begegnung des Publikums mit moderner Kunst.?’ Der Verdringungs-
vorwurf gegen die Nachkriegskunst, den Giinter Grass 1985 erhob: »Nur nicht deut-
lich werden. Das Nichtssagende noch verschliisseln. Methaphern im Kilo billiger...
Nur Uberdeutliches nichts, nichts, das als Bild schmerzte«?', trifft fiir die Kunst der
ersten Nachkriegsjahre gerade nicht zu. Bilder schmerzten und schockierten offen-
bar, gaben keine schnellen Antworten, sondern warfen die BetrachterInnen auf sich
selbst zuriick. Gerade die surrealistische Halbgegenstiandlichkeit entzog den Boden,
zeigte, wie schwankend das ist, was sich als Wirklichkeit gibt. Erich Késtner schrieb
im Riickblick auf das Jahr 1945: »Was wahr schien, konnte Liige, was Liige schien,
konnte wahr sein. Man durfte den Ohren nicht trauen und noch der Augenschein
trog.«** Bs wundert also nicht, wenn KiinstlerInnen zu surrealistischer Verfremdung
griffen. Damit wurden vielleicht weniger »Triimmerlandschaften ins Traumhafte
entriickt«”, als vielmehr der Empfindung Ausdruck gegeben, daB man von einem
real gewordenen Alptraum umgeben war. Daher ist der Surrealismus dieser Zeit
auch als ein Realismus zu begreifen, der ohne das Attribut >magisch< auskommen
kann.

Juro Kubicek arbeitete neben Hannah Hoch als einziger Kinstler des Rosen-
kreises mit den Mitteln der Fotomontage. Seine Collage »Zur Erinnerung« erschien
als Titelbild der Zeitschrift »Ulenspiegel« im Mai 1946:** Mittelpunkt ist die aus ei-
nem Pressephoto ausgeschnittene Figur eines Mannes, der bis auf Haut und Kno-
chen abgemagert ist, aber in fast legerer Haltung, die Arme hinter dem Kopf ver-
schrankt, am Boden sitzt. Darunter die Textzeile: »This man is an American Soldier.
He had been a German prisoner for three months. This is how he looked when U.S.
troops freed him last week.« Erschreckend an dieser Figur wirkt nicht nur ihr kérper-
licher Zustand, sondern auch ihre véllige Herauslosung aus dem realen Kontext. Ku-
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1 Juro Kubicek, Zur Erinnerung, 1946

2 Wilhelm Rudolph, ZirkusstraBe, 1945-46. Aus dem
Zyklus »Das zerstorte Dresden«

I’
$

bicek plaziert sie in eine graue Ebene, an die Horizontlinie eines ebenso diisteren
Himmels. Dahinter tiirmt sich ein bizarres Gebirge aus roten und schwarzen Papier-
fetzen, das von einer schablonenhaften Hand tberragt wird — ein weifler Schatten,
blutbefleckt, die Finger mit Hakenkreuzen bedeckt. Quer tber die Handfldche
schlangelt sich eine schwarze Linie, die spielerische Schleifen zieht, um sich dann un-
vermittelt zu Stacheldraht zu formen. Ein Stiick davon begleitet die Textzeile, ein
weiteres sdumt, einer Dornenkrone gleich, die kreisrunde, das Gesicht des Soldaten
einfassende Aureole. Die Christussymbolik ist unverkennbar, wird aber konterka-
riert durch die Korperhaltung des Mannes. Kubicek 16st mit dieser Collage Assozia-
tionen an KZ und Kriegsgefangenenlager aus. Die drohende Hand am Horizont ist
als Warnung vor dem Vergessen zu begreifen. Die Bildunterschrift gibt die »Ge-
brauchsanweisung: Betrachten Sie dieses Bild nur drei Minuten lang, wenn Sie vor
Waut iiber den Augenblick zur VergeBlichkeit neigen.«*

Nicht Flucht aus der Realitit ist bei KiinstlerInnen in der Nachkriegszeit zu
konstatieren, wohl aber Politikabstinenz. Kaum etwas schien schwieriger, als ein
>unverfélschtes< Bild der Wirklichkeit zu geben, denn die gerade vergangenen
Schrecken und Verbrechen stellten ja einen Teil der Gegenwart dar. Mit Abbildlich-
keit allein lieB sich da wenig ausrichten: »Was uns umgab, waren die Stiddte in Triim-
mer und Elend. War das nun die Wirklichkeit? Nein, das war keine neue Wirklich-
keit, sondern [das waren] Ergebnisse alter, falscher Politik.«*® Schnell suchten Inter-
pretInnen die »Wirklichkeit hinter der Wirklichkeit des Alltags«?’, die »Kunst iiber
dem Realen.«*®

Heinz Tokes gilt als einer der HauptvertreterInnen des Nachkriegssurrealis-
mus. Ich stelle seinen Leporello »Portra von Berlin 1947«* im Vergleich zu einigen
Blittern aus Wilhelm Rudolphs Mappe »Das zerstorte Dresden«™ von 1945/46 vor:

Rudolph, Uberlebender des Flichenbombardements auf Dresden im Februar
1945, durchstreifte mit Papier und Rohrfeder die tote Stadt, um zu dokumentieren,
was sich ihm, dem Augenzeugen, bot. Die Blatter sind mit unregelméaBigen, teils ge-

16 kritische berichte 4/90



ordneten, teils nervésen Strukturen tiberzogen. Durch Linienverdichtungen entste-
hen gegenstindliche Einzelheiten, Mauerreste, Fensterlocher. Weit entfernt von ei-
ner nichternen Bestandsaufnahme der totalen Zerstérung — Rudolph spricht davon,
daB es ihn »zwang [...], hineinzugehen und die toten WohnstraBen [...] zu zeichnen,
die Unabsehbarkeit der zerstorten Flichen festzuhalten«<®' — sind diese Blatter Pro-
tokolle seines eigenen Entsetzens, transformiert in eine an Meryon und Ensor erin-
nernde Verlarvung des Sichtbaren. Darin bertihren sie sich mit den Skizzen, die
Heinz Trokes, als Flaksoldat in Schulzendorf bei Berlin stationiert, nachts auf der
Stube in Blindbiicher zeichnete:

»Skurrile Phantasiegebilde«, die »nichts mehr mit der auBBerbildlichen Wirk-
lichkeit zu tun« hatten, wie er selbst spéter sagt.*> Das steht genau in Frage: Ein labi-
les Strich- und Formgefiige beschwort einen ziingelnden, wirbelnden Feuersturm,
der Héiuser wie Pappschachteln zusammenbrechen 1a63t. In der Mitte ein hermaphro-
ditisches Mischwesen mit erhobenem Fahnchen und Jubelgebarde, flankiert von ei-
nem riesigen Totenschddel: hybride Hybris. Auf diese Untergangsvision folgt die
Grabesruhe einer toten Landschaft, im Vordergrund eine morastige Ebene mit
spitzzackigen Baumresten und einem durchlécherten Soldatenhelm. Gegen den Ho-
rizont erhebt sich ein bizarres, kulissenartiges Ruinenpanorama. Zwischen diese
beiden Bildhélften schiebt sich rechts ein heller Streifen mit den Buchstaben ABC-
DEFUSW —das Alphabet, eine Kulturleistung, die es erst wieder zu lernen gilt ange-
sichts einer nur noch den Buchstaben nach existierenden Stadt. Ein Zeichen fir die
Versuche des kulturellen Uberlebens im Alltag ist in dem kleinen geschmiickten
Tisch angedeutet, der auf der Spitze einer Ruine balanciert, Verweis auf das uner-
schiitterliche Bemtihen seitens der Zivilbevolkerung, der Frauen, wéhrend die Stad-

3 Heinz Trokes, Blatt 119 aus dem 5. Skizzenbuch,
1947 o
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4 Heinz Trokes, Portré von Berlin, 1947

te in Trimmer fielen, bis zuletzt ein >normales< hausliches Leben aufrecht zu erhal-
ten, auch dies eines der durchgidngigen Motive der Tagebuchliteratur.

Im dritten Abschnitt kiindigt sich der Wiederaufbau an. In einer wiistenartigen
Ebene erheben sich, von einem Schaufelrand begrenzt, zwei verformte Mauerblok-
ke, das rechte mit einem fragilen Geriist gekront, das linke von einer flichenartigen
Wucherung iiberdeckt. Zwischen diesen beiden teils konstruktiven teils vegetabilen
Blocken schwebt ein Kopffiiflerwesen mit groBen Augenlochern und zwei Tenta-
keln.* In einer weiteren Zeichnung hat sich die Wiiste in eine geschéftige >Industrie-

5 Heinz Trokes, Portra von Berlin, 1947
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landschaft« verwandelt. Die Unwirtlichkeit und Fragilitat dieses auf wackeligen (Vo-
gel)Beinen stehenden Areals kommentiert die als briichig empfundene Wiederauf-
baueuphorie Ende der vierziger Jahre. Das letzte Blatt des Leporellos ist Berolina,
der Allegorie der Stadt Berlin, gewidmet. Trokes zeichnete sie des 6fteren in seinen
Skizzenbiichern als Frauenfigur, ihren abgeschlagenen Kopf unter dem Arm tra-
gend.** Nun steht das Haupt selbst im Mittelpunkt. In einem gezackten, unregelma-
Big unterteilten Feld, dhnlich dem Stadtumrif Berlins, steckt ein kurzer Stab, der die
riesige, facettenartig zergliederte Kopfmaske tragt. Aus dem Halsansatz hdngen wie
zerschnittene Seile die durchtrennten Adern heraus. Das medusenhafte Schreckens-
haupt des >3. Reiches<, die Kapitale Berlin, ist 1947 nur noch der vom Rumpf ge-
trennte Kopf Deutschlands. Ein Bild fiir die isolierte, wenig spater durch die Sowjet-
union blockierte Stadt findet sich auch in Hannah H6chs Photomontage »Friedens-
taube«® von 1945/47: Auf einer in der Luft schwebenden Scheibe sind verschiedene
Industrienormteile plaziert, die zu einem fiktiven Stadtmodell gruppiert sind. Sie
scheinen einer am unteren Bildrand angeordneten Menge von Mehrkant- und Hohl-
raumschienen zu entstammen, wie die Ahnlichkeit der Schnittflichen vermuten
laBt. Von rechts und links unten ragen runde und eckige Rohrformen in die Bildmit-
te hinein, so daf} die schwebende, vom »Festland«isolierte Inselscheibe sich im diago-
nalen Schnittpunkt jener aufgerichteten >Geschiitze< befindet. Das einzige Lebewe-
sen inmitten dieser technoiden Welt ist ein dicht an der Scheibe vorbeifliegender Vo-
gel (Mowe, Taube?), Friedenssymbol auf verlorenem Posten. Es liegt nahe, in dieser
Arbeit ein Sinnbild fiir die Situation Berlins zwischen den sich zunehmend feindlich
gebédrdenden west-Ostlichen Siegerméchten und der damit verbundenen Kriegsge-
fahr zu sehen.

In Héchs, aber auch in Trokes’ Arbeiten scheint iber die aktuelle Problematik
hinaus eine Auseinandersetzung mit dem Faschismus auf, die nicht primér politisch,

/

7 Hannah Hoch, Friedenstaube, 1945/47

k‘%; 6 Heinz Trokes, Portra von Berlin, 1947
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8 Heinz Trokes, Die Mondkanone, 1946

sondern zivilisationskritisch sein will: Faschismus und Krieg als Resultat einer tech-
noiden, normierten und damit lebensfeindlichen Industriegesellschaft. »Die Mond-
kanone«*® von Trokes entstand 1946, eine wiistenartige braune Landschaft unter
dunkelblauem Himmel. »Die magere Olfarbe auf grober Leinwand ergibt eine kor-
nig-trockene Struktur, die den Eindruck des Vertrockneten und Lebensfeindlichen,
den dieses Areal hervorruft, noch verstarkt [...] Aus einer primitiven Kanone 19st
sich unter greller Rauchentwicklung ein Schuf3 und 143t rechts eine Riege von Strich-
ménnchen, die aus Stahlband verfertigt scheinen, durcheinanderpurzeln.«*” Vertei-
digt die Kanone das wiiste Gebiet und seine Wasserstellen, von denen eine mit einem
wackeligen Gertist umstellt ist? Die zeitgenossische Rezeption findet fiir das Bild
Satze wie diese: »Durch nichts konnte treffender die Entseelung und Technisierung
des modernen Menschen, die Entwertung des Einzelnen dargestellt werden, als
durch die aus Stahlband gebogenen wankenden Gestalten. Sinnlos erscheint die Ex-
plosion aus dem tiberdimensionalen Kanonenrohr, dabei hochst gefahrlich, weil sie
ungelenk und mit solcher Lust geschieht [...] Wer es zu deuten vermag, dem kann
dieses Bild tiber die Ursachen des Hitlerismus mehr enthiillen als die gesammelten
Protokolle des Niirnberger Prozesses, und es konnte, wenn vielen diese Sprache ver-
standlich wire, eine tiefgreifende Wirkung ausiiben.«*® Wenn hier den geschichtli-
chen Quellen miBtraut und nach dem Medium der Kunst als Aufklarung verlangt
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wird, dann vielleicht deshalb, weil eher tiber die Metaphysik des Faschismus als tiber
seine Politik aufgekldrt werden sollte. Etwas bescheidener, auf den Alltag bezogen
gedeutet, lieBe sich in der »Mondkanone« immer noch etwas vom Kampf um rare
Uberlebensmittel ausmachen. Dartiberhinaus besitzen die nicht nur bei Trokes hiu-
figen >kosmologischen< Themen einen weiteren Wirklichkeitsbezug: 1949 druckte
der »Ulenspiegel« eine Collage von Hans Thiemann. Dort blicken >Gottvater< und
Sohn im Himmel ungldubig-bestiirzt auf einen Zeitungsausschnitt mit einer Notiz
aus Washington. Unter der Uberschrift: »Militdrische Basen im Weltraum« st zu le-
sen: »Wie verlautet, wird man in wenigen Jahren kiinstliche Monde schaffen kon-
nen, die um die Erde kreisen und als militdrische Stiitzpunkte benutzt werden kon-
nen.«<*

Die Zivilisationskritik der Nachkriegszeit hélt fiir Faschismus Metaphern wie
Abgestorbenheit, Leere, Erstarrung, Versteinerung bereit.*’ In den Bildern Werner
Heldts ist es die zerstorte und unbelebte Stadt, die als Stilleben, als nature morte,
aufgefalt wird. Heldt variiert den Fensterausblick auf eine menschenleere, kulissen-
hafte Stadtlandschaft. Elemente des Stillebens, anfangs noch als Krug, Taube, Man-
doline, identifizierbar, wachsen allmihlich in die Stadt hinein und werden zu ab-
strakten Formen, welche die Hauser an den Bildrand drédngen und die Mitte mit ihrer
Leere ausfiillen. Die Grenzen zwischen Innen und Auflen wie zwischen Lebendigem
und Totem verwischen. »Wer die eisige Nacht im Riicken hat, der will hinein in har-
ten Stein, in Sand, Asche, Kreide, Erde.«*! Dieser Satz Werner Heldts beschreibt
nicht nur eine psychische Konstitution, er nennt auch Materialien, die Kunstler der
Art brut und des Informel, wie Fautrier und Dubuffet in Frankreich, spater Schultze
und Schumacher in Deutschland in ihre Kunst einbezogen; Kristallisationen nicht al-
lein von individuellen Spannungszustdnden, sondern zugleich Kritik an der allzu

9 Werner Heldt, Stilleben auf der StraBe, 1949
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glatten Fassade des Wiederaufbaus. Von hier aus lieBe sich die deutsche Kunst der
fiinfziger Jahre in den Blick nehmen.*

Abschliefend gefragt:

Verdringt nicht die Sicht vom Standpunkt einer >Weltmoderne« die spezifische Si-
tuation der Kiinste im nachfaschistischen Deutschland und den Grad der Verantwor-
tung, der Schuld, der Scham, der verlorenen Identitat, mit dem deutsche KiinstlerIn-
nen sich auseinanderzusetzen hatten?

Es scheint mir bezeichnend, daf3 eine der dsthetisch und politisch aufmiipfig-
sten Kiinstlergruppen im Nachkriegseuropa, Cobra, aus den kunstgeographisch »>pe-
ripheren< Landern Déanemark, Holland, Belgien kam und ihre Mitglieder, die zu-
meist im antifaschistischen Widerstand gearbeitet hatten, nun selbstbewuf3t den Kul-
turzentren Paris und New York entgegentraten.*

Zu fragen ist dariiber hinaus, ob es sinnvoll ist, die deutsche Nachkriegskunst
fiir das Innovationssystem zu retten. Der Fortschrittsgedanke und sein mehr lineares
als dialektisches Welterkldrungsmodell stehen zur Disposition. Zu akzeptieren, daf3
in der Kunst eine »Koexistenz des Heterogenen, des radikal Verschiedenen«* gilt,
ware ein Schritt, der nicht zur Beliebigkeit fithren muf3, aber helfen konnte, aus dem
Avantgarde-Begriff abgeleitete Dominanzanspriiche abzubauen.

Anmerkungen

6 »[...] nach Auschwitz ein Gedicht zu
schreiben, ist barbarisch, und das frif3t
auch die Erkenntnis an, warum es unmog-
lich ward, heute Gedichte zu schreiben. «
Theodor W. Adorno: Kulturkritik und
Gesellschaft. In: Ders.: Prismen. Kultur-

* Ich danke Christoph Danelzik, Malte
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