Harald Olbrich
Nur Verdringung? NS-Kunst in der Kunstgeschichtsschreibung der DDR

Den Historiker als Betroffenen wird noch einige Zeit das Woher und das Wohin der
aktuellen und offensichtlich langfristig wirksamen Transformation beschaftigen.
Was war am versuchten nichtkapitalistischen Entwicklungsweg in der DDR soziali-
stisch, was nicht?! Inmitten des Anfangs eines Endes bleibt aber die historische Erin-
nerungsarbeit eine Vergewisserung fiir das handelnde Individuum auch dann, wenn
die Erinnerung an die Umnutzung von Buchenwald oder Bautzen ihn immer wieder
einholt. Daher ist nach den Pramissen des Erinnerns zu fragen. Das gilt nicht zuletzt
fiir den Gegenstand Kunst und Kunstwissenschaft der eigenen Vergangenheit und
Noch-Gegenwart. Kunstgeschichte der DDR-Kunst, aber nicht nur sie, ist weithin
entwickelt worden als identitétsstiftende Rede. Noch im zunehmend kritisch diffe-
renzierenden Verhalten zu Kunstprozessen und Kunstwerken partizipierte sie
gleichwohl an Herrschaftssicherung. Gerade angesichts einer wie auch immer gear-
teten Verstrickung in die realsozialistischen Utopien und Mythen und in die Spiele
der Macht ist Aufklarungsleistung einzufordern. Um also mit den einschligigen Ge-
genwartsphdnomenen angemessen umgehen zu kénnen, bedarf es der genauen Ana-
lyse der, in unserem Fall, vorhergehenden »Zusammenhénge, Erfolge, Katastro-
phen«, um Kategorien zu gewinnen, »die auch unter veranderten Konstellationen in
Gegenwart und Zukunft praktische Orientierung erleichtern«.’

Meine Ausgangsthese ist: die 1945/46 durch Adolf Behne und andere eingelei-
tete Auseinandersetzung mit den Folgen des Nationalsozialismus fiir die Kunst wur-
de Ende der vierziger Jahre just am kritischen Wendepunkt der Kunstprozesse in der
entstehenden DDR abgebrochen.? Daraus folgte ein »Freiraum«. Diesen konnten
die autoritiren Reden und Praktiken stalinistischer Herkunft besetzen, die in ihren
Grundziigen bereits seit 1946 in der 6ffentlichen Kunstdiskussion prasent waren und
auf die Orientierungsdebatten verzerrend einzuwirken begannen. Darauf lie3 sich
aufbauen. Die wirkliche 6ffentliche und genaue Aufarbeitung der Wirkungen von
Faschismus und Stalinismus auf Kunst, Kunstpolitik und auch auf Kunstwissenschaft
bis 1989 fand nicht statt. Dabei waren die Warnzeichen von Anfang an gesetzt: nicht
nur als Reaktion auf AuBerungen von Ausstellungsbesuchern oder Zeitschriftenle-
sern wie in der Zeitschrift »bildende kunst«, die sich ungebrochen der (nicht nur) Na-
zi-Terminologie des Pathologischen bedienten.* Augenfillig ist fiir mich die Ent-
wicklung des Textes von Adolf Behne zur »Entarteten Kunst« von den Vortragen
1945 und 1946 bis zur Druckfassung in der Broschiire von 1947. Behne analysierte
zum einen die politische Funktion und den terroristischen Charakter der nazisti-
schen Drohgebarden und der Aktion »Entartete Kunst« gegen Kunst »als freie
menschliche LebensiduBerung«.’ Die Parole »Entartung«, so Behne, richtete sich ge-
gen eine Kunst, die nicht »von allen Problemen« ablaBt. Und sie war gerichtet an ein
»Volk«, das in der nazistischen Inszenierung als »eine tadellos brauchbare Masse«
gesehen und geformt wurde.® Dafiir aber war die Moderne, so Behne, unbrauchbar:
denn »Hinter Eurer (ihrer) Problematik versteckt sich Kritik, Widerstand, Geist«.’
Den SchluB3teil seines Textes aber radikalisierte Behne »fiir die Freunde einer jungen
Demokratie«®, indem er vor allem vor AusschluBmechanismen warnte, gleich ob sie

kritische berichte 4/90 2



durch eine Diktatur oder durch eine populistische Demokratie getragen sind. Den
kulturellen Kern letzterer konnte er nur im Sinne »des Ausgleichens, des moglich-
sten Reichtums« beg.,,rlreifen.9 Esist, so Behne, »eine Lebensfrage, ob wir uns wirklich
radikal von Hitlers Methoden frei halten oder ob wir, sobald uns irgend etwas nicht
gefillt, die Methode doch wieder ganz brauchbar — natirlich nur gegen den Gegner
— finden«."® Auch andere warnten: Alice Lex-Nerlinger 1947 bei aller Kritik ihrer-
seits an der exklusiven Moderne vor dem Ausrichten der Kunst!!, Bruno Flierl 1949,
indem er fiir »Vertrauen gegeniiber dem Kiinstler pladierte« und zu beachten auffor-
derte, was bildende Kunst zu leisten vermége, »um nicht das Trauerspiel der Nazi-
zeit zu wiederholen«.'?

Immerhin gab es die alten Apostrophe seit 1945. Alexander Dymschitz be-
schrieb in einem seiner ersten Artikel 1945 die »kranke, wunde Seele« der Expres-
sionisten, um der »Galvanisierung« des Expressionismus zu wehren, der »nicht der
realistischen Weltanschauung der neuen Demokratie« entspriche.'® Auf der Ersten
Zentralen Kulturtagung der KPD im Februar 1946 sprach Anton Ackermann nicht
nur von der »Freiheit der Kunst« als »unabdingbare Notwendigkeit«. Offensichtlich
aber meinte er, in den folgenden Satzen, das Unvermeidliche »auch falscher Wege«
in jenem im sowjetischen Exil eingeiibten dogmatischen Sinn, dem das Wiederan-
kniipfen an die alten Ismen von Anfang an suspekt war: »Solche Pseudokunst kann
nicht erwarten, daf} sie von unserem verarmten Volke eine besondere materielle
Forderung erfiahrt«.'* Und das Wort »Dekadenz«, wenn auch soziologisch begriin-
det, fithrte Heinz Liidecke 1948 fest in die Debatten ein."> Aus diesem Kontext ist
daher die scharfe Diktion des Hallenser Ordinarius fiir Kunstgeschichte, Wilhelm
Worringer, 1948 in »Problematik der Gegenwartskunst« einsichtig, denn »es handelt
sich um Fragen des 6ffentlichen Lebens«.'® In diese Offentlichkeit tone die Forde-
rung nach »diktatorischen Mafiregeln« seitens bedrohlich anwachsender »Macht der
Bilderstiirmer«!” immer mehr hinein: »Und je antifaschistischer und demokratischer
man ist, um so ahnungsloser tutet man in Hitlers Horn. Unter der Parole: die Kunst
dem Volke!«.'® Pessimistisch prognostizierte Worringer: »Der trojanische Krieg
wird stattfinden«.'” Er war bereits im Gange, denn Behne kritisierte schon 1947 die
Phrase, daB ein »abstrakter Kiinstler ... gleichbedeutend mit Faschist« sei.?’ Behne
konnte nur jenes fatale Lob von Oberst Tjulpanow auf dem Sichsischen Kiinstler-
kongref 1946 meinen, das dieser den in Dresden versammelten Kiinstlern gespendet
hatte, die fern seien »der nazistischen Verwilderung und der dekadenten Abstrak-
tion«.?! Insofern erscheint Tjulpanows damalige Erklarung der neuen stalinistischen
Verfolgungswelle miBiliebiger Kinstler 1946/47 in der Sowjetunion in einem be-
stimmten Licht. Was wie Entschuldigung und Bitte um Verstandnis klingt, und viel-
leicht auch so gemeint war, sollte »staatliche Einmischung in die Angelegenheiten
der Kunst« begriinden aus der »Liebe des ganzen Volkes« zur Kunst, so daf3 »Kritik
antikiinstlerischer Erscheinungen nicht als eine >Einmischung« in das Gebiet der
Kunst betrachtet wird«. Die »erzieherische Rolle der Kunst« bestimmte er dabei als
»Demokratie der Tat«, die somit jene Kritik legitimiert und daher nach Tjulpanow
»fur alle verniinftigen Menschen ... verstdndlich ist«.? Br zeichnete den Weg vor,
auf dem wenig spiter der Surrealismus »profaschistisch«*® wurde oder Stefan Hei-
mann 1949 den Expressionismus zum Wegbereiter des Faschismus stilisieren konn-
te?*, womit er Alfred Kurellas antiexpressionistisches Diktum aus der Moskauer Ex-
ildebatte um Expressionismus und Realismus 1937/38 »heimholte«.”

26 kritische berichte 4/90



Die Problemlage schien allerdings den Protagonisten einer durchzusetzenden
Wende in der deutschen Geschichte und Kunst klar. Die alte Gesellschaft hatte zwei
Kriege und mithin Katastrophen hervorgebracht und somit abgewirtschaftet. Sie
war zum Untergang verurteilt, den es zu beschleunigen galt. Sie hatte auch Kunst
und Volk entfremdet. »Das biirgerliche Selbstbewul3tsein« aus der Aufstiegsphase
war im »Kampf aller gegen alle« entartet »zu einem schrankenlosen Individualis-
mus«, in dem nicht nur Ilja Fradkin 1946 eine Wurzel des Faschismus sah (in der Re-
de auf dem genannten KiinstlerkongreB).?® Noch 1960 verstand ein Rudolf Korn den
von ihm Kandinsky und Klee zugewiesenen »Subjektivismus« ganz selbstverstand-
lich als Ausdruck und Aquivalent des »Individualismus des Ausbeuters«.”” Die Sub-
jektivismusrede verblendete Ende der vierziger Jahre selbst die kliigsten Kopfe. Im
Streben nach neuer Objektivitat und Rationalitét, begriindet im Wunschbild einer
»glltigen Gesinnung« (Oskar Nerlinger 1947), erklarte Heinz Liidecke 1947 in einer
seiner Surrealismuskritiken: »Was wir brauchen ist Klarheit und Sauberkeit — und
nicht die kiinstlerische Glorifizierung des Irrationalen und des Perversen«.”® Auch
wenn Lidecke selbst immer wieder auf dem fiir Realismus notwendigen kiinstleri-
schen Experiment bestand und auf Differenzierung, man kénne der Moderne nicht
»jede fortschrittliche Rolle« absprechen, nahm er mehr auf als nur eine marxistisch-
soziologisch gewendete sozialdarwinistische Aufstiegs- und Verfallsmetaphorik.

Die Argumentation zur Grundlegung eines neuen Kunstgeschichtsbildes
schien zunichst zwingend. Aufsteigende bzw. absteigende Klassen, so Liidecke
1948, haben ein anderes Wirklichkeitsverhéltnis. Endphasen seien mit »Entwirkli-
chung« verbunden®, mit »Stilverwilderung« sekundierte Hermann Wiemann 1949,
»Dekadenz« und »Verfallszeit« folglich eine soziologische Einordnung.* Tradierte
kunstgeschichtliche Klischees, etwa daf3 Spatgotik Verfall sei, waren noch nicht lan-
ge liberwunden. Sie wirkten zusammen mit der antifaschistischen Rede von der
»Sduberung« vom faschistischen Ungeist und der metaphysischen Verheilung von
totaler Erneuerung und Neugeburt.?! Kaum einem der ernsthafteren Autoren dieser
Jahre diirfte bewuBt gewesen sein, auf welche Zwielichtigkeit der Worte er sich ein-
lie3, obschon Liidecke wiederholt zurtickwies, dal3 aus seiner soziologischen Kon-
struktion folgte, das Schaffen der groBen Meister der Moderne sei als »reaktionér«
abzutun: Polemik gegen einstromende, geerbte und hausgemachte Intoleranz? De-
ren rabiate Protagonisten 1949 erklarten allen »Formalismus« zum Vernichter der
Kunst, volksfremd, als Vergifter der Intelligenz (Kurt Magritz)** und wiesen eine
»geistige Toleranz ..., die die Kunst-Ismen unbehelligt durch einen kontrollierenden
offentlichen Wertsinn pari existieren und wirken lieBe«, zuriick.®® Es schien geraten,
Déamme aufzurichten gegen »eine Flut von Bildern und Plastiken« aus dem »Nieder-
gang einer sterbenden Gesellschaftsordnung«, um Worte aus der Er6ffnung der 2.
Deutschen Kunstausstellung in Dresden 1949 durch Rudolf Engel zu zitieren:** Au-
toritdre und patriarchale Ordnungsbilder allenthalben in den Texten: die bedrohli-
che »Flut«, die wieder herzustellende »Einheit«, geférdert durch die »Einheit im
Bild« (Carl Georg Nestler 1949), »Klarheit« und »Sauberkeit« versus »Zerfall«,
»Zersplitterung«, »Zerstorung«, »Auflésung«; das »Reine« und »Gesunde« gegen
das »Kranke«; »warm und blutvoll alles Menschliche« gestaltende Kunst gegen die
»blutleere« Abstraktion (Alice Lex-Nerlinger 1948). Der Wirklichkeitskiinstler av-
ancierte daher zum »Vollmenschen« (Liidecke 1948), der »tatbereite Freudigkeit«
durch sein Werk ermutigt.
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Aus der Debatte um »Publikumskunst versus Kunstlerkunst« wurde als Lo-
sung gefolgert, dal Kunst nicht mehr nur fiir den Einzelnen da sein kénne, sondern
vor allem fiir das Volk, getreu dem eben auch disziplinierenden Topos vom »proleta-
rischen Kollektivismus«. Einheit und Geschlossenheit als Ziel galten also nicht nur
den Bildern, auch das gefiihrte werktétige Volk sollte so sein: nicht lauter Individu-
en, vom Individualismus besessen, sondern »ein Volk«.

Nattrlich ging es nach 1945 um eine Neugestaltung der Verhéltnisse. Aber sie
kam in Begriffen daher, die durch die Kontinutiat der alten konservativen Vorbehal-
te gegen die Moderne ebenso belastet waren wie durch die leninsche Aversion gegen
biirgerliche Demokratie, Liberalitat, Freiheit des Individuums, schépferische Frei-
heit des Kiinstlers.™ Die proklamierte Unterordnung der Kunst unter die Politik
(Otto Grotewohl 1951), in vielen Reden présent, fithrte folgerichtig zur Negation ei-
ner eigenen kiinstlerischen Wahrheit: Damit aber war nicht nur die Debatte tiber die
Perspektiven politisch begriindeter Kunst deformiert, sondern auch die Frage nach
einer marxistischen Kunstwissenschaft. Die angefiihrten Begriffe, so meine ich,
wirkten hinein in die Grundlegung materialistischer Kunstwissenschaft in der SBZ/
DDR, an der Heinz Liidecke wie Adolf Behne gelegen war, um den »inneren Zu-
sammenhang der Kunst- und Lebensprozesse« aufzuhellen.® Sie prigten die bis weit
in die siebziger Jahre vorherrschenden linearen soziologischen Zuweisungen.*’ Zu-
gleich dienten diese den Verdammungsurteilen der Kunstkritik und konnten die
kunstpolitischen Handlungen historisch legitimieren: eine noch aufzuarbeitende
Geschichte. Denn kunsthistorisches Einordnen, kunstkritisches Ausgrenzen und
kunstpolitisches AusschlieBen korrelierten ab Ende der vierziger Jahre zunehmend
in einem Neubefestigen von Ordnungsnormen, die als gesicherte und unablassig zu
sichernde Basis angesehen wurden. Auf die Wissenschaft selbst schlug zuriick, von
der Kunstkritik ganz zu schweigen, daf3 der stalinistische Antifaschismus sich auf die
physische Zerschlagung des Faschismus reduziert hatte und die ideologische wie die
kunsthistorische Auseinandersetzung mit ihm und mit seinen Zusammenhédngen we-
der kontinuierlich noch ausreichend gefiihrt, sondern abgebrochen wurde.

Daf sich dabei einige wenige Kunstwissenschaftler des sensiblen Punktes, der
eigenen Gratwanderung, bewuBt waren, zeigen verschiedentliche Bemerkungen
Heinz Liideckes, auch die Rezension Wiemanns 1949 zu Paul Ortwin Raves »Kunst-
diktatur im Dritten Reich«.*® Wiemann nahm das vorgelegte Material mit Ernst an,
die Schrift solle in viele Hande gelangen. Vor allem aber sah er in Rave den »Warner

. vor befurchteten Untiberlegtheiten etlicher Heilsporne« und hief3 ihn daher
»willkommen«. Ausgangspunkt fiir die Rezension war Raves Einleitungssatz: »Die
Worte Entartete Kunst und Kunst der Verfallszeit sind heute in vieler Mund«. Wie-
mann erklirte, daB jede neue Kunst die vorangehende verurteilt habe. Es folge »den
von uns erkannten Gesetzen der Dialektik«, das Neue zu fordern und »Zeiten des
Ubergangs«, »Verfallszeiten«, so zu nennen. Dabei suchte er zu vermitteln zwischen
dem Postulat der kapitalistischen »Verfallszeit«, den Werken, die »die ganze Sii3e
einer absterbenden Epoche« vereinen, und eben der Forderung einer Kunst, die
Ausdruck der neuen herrschenden Klasse werden kann. Monate spater schon schlug
die fremd- und selbstgefertigte Keule »Dekadenz« zu, wurde zum Leitwort, und tilg-
te die kritische Spurzu den Reden und Praktiken des Totalitaren. Damit ging auch
ein Einwurf Richard Hamanns in seinem Aufsatz »Nationalsozialismus und die bil-
dende Kunst« von 1949 unter. Hamann hatte nicht nur die verbreitete Diskussion
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iiber den Zusammenhang von NS und benutztem Laienverstand gegeniiber Kunst
als Naturabbild aufgenommen, also die »Herrschaft der MittelméaBigkeit, ihres Ge-
schmacks und die brutale Gewaltanwendung in der Verallgemeinerung dieses Ge-
schmacks«.* Er hatte auch hingewiesen auf »das Bediirfnis nach Reprisentation,
das jeder auf Macht beruhenden Gemeinschaft eigen ist«.*’ Strukturelle Analogien
dieser Art wurden in der Folgezeit wohl an vorsozialistischen Gesellschaftsordnun-
gen anerkannt, ein kritischer Bezug des Machtdiskurses auf Sozialismus jedoch ver-
mieden oder weithin zuriickgewiesen — mit Schaden fiir die Wissenschaft selbst auch
dort, wo sie auf verschiedenen und verschlungenen Pfaden mithsam andere Kunstge-
schichtsbilder zu entwerfen begann.

Die erste zusammenfassende Darstellung zur »Kunst in der DDR 1949-1959« von
Ulrich Kuhirt —um bei diesem Gegenstand zu bleiben — konnte daher rasch iiber die
Befreiung von der »brutalen Reglementierung des kiinstlerischen Schaffens« durch
den Faschismus hinweggleiten zum »Kampf ... gegen die verderblichen Wirkungen
der spitbiirgerlichen Verfallskunst«, der noch »mit Hérte gefithrt« werden miisse. !
Folgerichtig wurde dieser Bericht weniger zur Beschreibung eines Weges, »den die
Kunst seit 1945 bei uns beschritten hat und auf dem sie von einer sozialistischen Kul-
turpolitik unterstiitzt und begleitet wurde« (Vorwort des Verlages)*, sondern zur
offenen und bejahenden Darlegung der ideologischen Pressionen und der Staats-
und ParteimaBBnahmen einer stalinistisch beschleunigten »Revolution von oben«.
Sie konnte das Erinnern an den Faschismus und seine Kunst nicht brauchen.

Indiz dafiir ist eine Diskussion 1953 zwischen deutschen und sowjetischen
Kinstlern und Wissenschaftlern inmitten des sog. »Neuen Kurses«, in der Fritz Cre-
mer und Herbert Sandberg das Konfliktfeld Realismus, Abstraktion, Nazikunst zur
Diskussion stellten. Ausgangspunkt wurde der auf der 3. Deutschen Kunstausstel-
lung gezeigte und von den sowjetischen Gésten gelobte »Polizeioffizier« des jungen
Leipziger Malers Gerhard Kurt Miiller, fir Cremer »zunichst einmal Nazi-Male-
rei«, was der Kontrahent Jefanow nicht sehen wollte: »Das kann ich nicht sehen«.*
Cremer und Sandberg beschrieben die Gefahr einer Kunst, die »an alte Nazi-Kunst
..., die mit &hnlichen Mitteln gearbeitet hat«, angrenzt.* In der Diskussion versuch-
te der Philosoph Walter Besenbruch um Verstandnis zu werben fiir den »weitestge-
hend berechtigten Horror vor den Erscheinungen des Nazismus in der Kunst«. Er
meinte sogar, daf3 es 1953 ein Fehler gewesen sei, »diese bedauerlichen Ziige der
Vergangenheit« nicht klar genug benannt zu haben, wollte man doch nicht jene un-
terstiitzen, »die solche noch vorhandenen Reste von friiher benutzten, um die neuen
Gehalte zu entwerten«.* DaB es nicht um Reste ging, stand nicht zur Diskussion. Da
Besenbruch nicht vom »Wesentlichen« der neuen Kunst abweichen wollte, blieb ihm
nur die Behauptung, dafl Gesicht und Haltung des Offiziers etwas ganz anderes zeig-
ten als vergleichbare Nazi-Bilder. Damit aber reduzierte sich die Rede auf die kiinst-
lerische Bewaltigung, in die die sowjetischen Kiinstler wieder einstimmen und die
»entscheidende Frage« des Kampfes gegen den Formalismus hervorheben konn-
ten.*

1964 mahnte Diether Schmidt an: »Die kunsthistorische Auseinandersetzung
mit den dreiBiger und vierziger Jahren steht uns noch bevor«.*’ Sie konzentrierte sich
in der Folgezeit vor allem auf die Kunst im Widerstand, begriindet im kulturtheore-
tischen Erbeverstandnis, besonders nahe gemeinte Traditionen fiir die Gegenwart
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zu aktualisieren. Verstanden wurde dies von Kunsthistorikern besonders als Beitrag
zur Rehabilitierung der modernen Kunst und Architektur, parallel zu entsprechen-
den Wandlungen in der bildenden Kunst. In sie zog ab Mitte der sechziger Jahre eine
tiefergreifende individuelle Auseinandersetzung mit Faschismus und Gewalt ein
(Heisig, Tiibke, Mattheuer, Penck), oft genug unverstanden oder behindert. In die-
sen Kontext einer komplexen und differenzierenden Sicht auf Geschichte und Kunst
der ersten Jahrhunderthélfte reihten sich wenige programmatischere AuBerungen
zur faschistischen Kunst. Sie finden sich in Wolfgang Hiitts Buch »Deutsche Malerei
und Grafik im 20. Jahrhundert« (1969) und in den einschldgigen Stichworten des
1968 erschienenen ersten Bandes des »Lexikon der Kunst«.*

Die Grundrichtung der Analysen und Wertungen 146t sich in wenigen Punkten
biindeln. Die Aktion »Entartete Kunst« und das Phanomen Nazi-Kunst wurden von
den Hauptlinien des Klassenkampfes her betrachtet — Teil einer lange sich haltenden
Kunstgeschichtsschreibung nach solchen Hauptlinien — und in die Tradition konser-
vativer kiinstlerischer Haltungen seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert gestellt. Fa-
schistische Kunst als Ausdruck »konterrevolutiondrer Haltung« definierte beispiels-
weise Hiitt als »spatburgerliche Kunst in einer spezifisch imperialistischen Aus-
drucksform«* und daher »kein absoluter Gegensatz zur biirgerlichen Kunstentwick-
lung«.*® Beide Texte gingen funktional vor, nach Aufgaben, die den verschiedenen
Aspekten des Einsatzes von Kunst als »Instrument der Propagierung«’! galten. Ideo-
logiekritische Charakterisierung des Demagogischen und Autoritdren, mithin ein
politisch-moralisches Werturteil, iberwiegt genauere Analysen. Die Vokabeln hei-
Ben »leer, hohl, verlogen«, sie betonen die Elemente des Trivialen, tendieren zu
»Kitsch« als Hauptkennzeichen unter Berufung auf den Anteil heimattimlicher Ma-
lerei, mit der durch die Nazis Politik gemacht worden sei.”

DaB sich die Autoren der Brisanz bewuf3t waren, klingt eher verdeckt an, auch
in einzelnen Polemiken gegen die Totalitarismusgleichung besonders Werner Haft-
manns.> Das Anliegen, »sozialistischen Realismus« zu schiitzen, ist offensichtlich.
Zugespitzt formuliert: das Abweisen von Totalitarismus als méglicher Kategorie fiir
die Analyse von »Staatskunst« wurde der Preis, den Kunsthistoriker und Kunstkriti-
ker in der DDR zahlten, um mithe- und widerspruchsvoll das offizielle Formalismus-
Verdikt gegen die Moderne abzubauen und sozialistische und realistische Positionen
als Teil in der modernen kiinstlerischen Kultur zu bestimmen, somit die kiinstleri-
sche Spaltung der Kunst des 20. Jahrhunderts in »Lager« aufzuheben.

Eine zentrale Frage der Reaktion auf Nazi-Kunst betraf das illusionistische
Prinzip. Fiir Schmidt diente es dazu, »in Illusionen zu wiegen ... aus politischen
Griinden«.>* Die Schwierigkeiten im Umgang mit Praxis und Stilprinzipien des Af-
firmativen in sozialistischer Kunst und ihrer Néahe zu nazistischen Phdnomenen
steckten hinter diesen und dhnlichen Formulierungen. Im »Lexikon der Kunst« wur-
de mit der Vokabel »Pseudo« operiert: »Insgesamt herrscht ein Pseudonaturalismus,
der hiufig in Kitsch iibergeht und bei dem sich oft ldcherlicher Weise die Propaganda
fiir stidhlerne soldatische Hérte und Geburtenreichtum und Muskelprotzerei mit ero-
tischer Laszivitat und biederer Dimmlichkeit verbindet«.” Ideelle und handwerkli-
che Niveaulosigkeit muBte behauptet werden, um nazistische Kunst als ein Haupt-
stiick einer »volksnahen Dekadenz« von sozialistischer Kunst abzugrenzen.

Auf der einen Seite also der Versuch, Schweigen zu iiberwinden, auf der ande-
ren ein Herunterspielen und Entlasten mittels dsthetisierender Urteile. Léacherlich-
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machen von Nazikunst sollte wie eine Beschworungsformel des Unwirksammachens
fungieren. Letztlich blieb es mit diesen starken Zuweisungen zu »Pseudonaturalis-
mus«, »Kitsch«, »Pseudokunst« bei einer Verdrdngung. Es hat sich aber als Illusion
erwiesen, anzunehmen, wie es Wiemann und andere am Ende der vierziger Jahre ta-
ten und wie es bis in jungste Zeit geschah, dal mit dem Bezug der Kunst der Gegen-
wart auf eine neue Gesellschaftsschicht die Kunst »von den ideologischen Fesseln,
von der sie bedriickenden Vergangenheit« befreit wurde.*

Anmerkungen
1 Fiirerste Antworten beztiglich der bilden- 7 Behne, S. 9.
den Kunst vgl. Peter H. Feist, DDR- 8 Behne, S. 42.
Kunst: was bleibt? In: Bildende Kunst, 9 Behne, S. 41.
1990. H. 7, S. 55-57; Harald Olbrich, 10 Behne, S. 42.
Kontinuitat und Briiche. In: Eckhart Gil- 11 Alice Lex, Juryfreie Kunstschau. In: bil-

len, Rainer Haarmann (Hrsg.), Kunst in
der DDR. Kiinstler, Galerien, Museen,
Kulturpolitik, Adressen, Koln 1990.
Jirgen Kocka, Geschichte als Aufkla-
rung? In: J6rn Riisen, Eberhard Lam-
mert, Peter Glotz (Hrsg.), Die Zukunft
der Aufklarung, Frankfurt am Main 1988,
S. 96.

Fir die Verdrangung in der entstehenden
Bundesrepublik vgl. unter anderem Jost
Hermand, Neuordnung der Restaura-
tion: Zur Beurteilung der »Faschistischen
Kunstdiktatur« in der unmittelbaren
Nachkriegszeit (2 Teile) In: kritische be-
richte, Jg. 12,1984, H. 1, S. 78-82, H. 2,
S. 69-79. Hermand mif3versteht die nach-
folgend skizzierten Uberlegungen Behnes
als einzig neoliberale Reaktion. Eine
kiinftig gemeinsame Analyse der deut-
schen Nachkriegsgeschichte 1945-1990
wird das Spiel von Analogien und Ver-
schiedenheiten entscheidend zu beachten
haben.

Carl Linfert, Erinnerung an die Dresdner
Ausstellung. In: bildende kunst, Jg. 1947,
4.1,S.12-14. Zum Problem auch: Rudolf
Kober, Zur Entwicklung der Kunstver-
mittlungin der DDR. In: Weggefahrten—
Zeitgenossen. Bildende Kunst aus drei
Jahrzehnten, Ausst. Kat., Berlin 1979, S.
409-424.

Adolf Behne, Entartete Kunst, Berlin
1947,'S . 7¢

6 Behne, S. 8.

(N8}

(O8]

IS

W

kritische berichte 4/90

13

15

16

17
18
19

dende kunst, Jg. 1, 1947, H. 4/5, S. 13/14.
Bruno Flierl, Was also tun, bis es einmal
so weitist? In: bildende kunst, Jg. 3, 1949,
H. 3, S 102,

Alexander Dymschitz, Krieg und Kunst.
In: Tédgliche Rundschau (Berlin),
1.8.1945. Damit war eine Realismusbe-
stimmung umrissen und vorgegeben, die
den Bruch mit der Kunst (Geschichte)
implizierte und funktional begriinden soll-
te.

Anton Ackermann, Unsere Kulturpoliti-
sche Sendung. Rede auf der Ersten Zen-
tralen Kulturtagung der KPD vom 3. bis
5. Februar 1946. In: Neues Deutschland,
23.2.1946. Auf die Widerspriiche in der
Rede Ackermanns hat auch K. M. Kober
hingewiesen, allerdings damals in einem
versOhnlichen »Einerseits — Andererseits«
belassen. Karl Max Kober, 1945-1949.
Die Kunst der frithen Jahre, Leipzig 1989,
S. 27. Vgl. auch Uwe KluBmann, die Ak-
kermannlegende. In: Weltbiihne, 15. Mai
1990, S. 620-623.

Heinz Lidecke, Die Entwicklung der biir-
gerlichen Kunst. In: bildende kunst, 2.
Jg., 1948, H. 5, S. 10-13.

Wilhelm Worringer, Problematik der Ge-
genwartskunst, Miinchen 1948, S. 5.
Worringer, S. 19.

Worringer, S. 6.

Worringer, S. 19. Worringers Schrift ver-
dient eine genauere Analyse, zumal er
auch das Problemfeld »Diktatur der Pro-

31



20
21

2

23

24

26

21

32

duzenten — Diktatur der Konsumenten«
anspricht.

Behne (wie Anm. 5), S. 42.

Im Bericht von Carl-Ernst Matthias vom
Kinstlerkongref in Dresden. In: bildende
kunst, Jg. 1, 1947, H. 1, S. 5.

Ibid. S. 4. Damit war auch die Uberzeich-
nung der Erziehungsfunktion der Kunst
eingefiihrt als marxistisch-stalinistische
Umwandlung und Verzerrung des »klassi-
schen« Modells der Kunst als 6ffentlicher
moralischer Anstalt.

Heinz Lidecke, Die Tragddie des Expres-
sionismus. Notizen zu seiner Soziologie.
In: bildende kunst, Jg. 3, 1948, S. 115.
Stefan Heymann, Die Gefahr des Forma-
lismus. In: Einheit, Jg. 1949, H. 4, S. 341-
350. Heymann war damals Leiter der Ab-
teilung Kultur und Erziehung im Zentral-
sekretariat der SED. Vgl. auch seine har-
sche Auseinandersetzung mit dem Ver-
such Herbert Sandbergs, in der von Alex-
ander Dymschitz 1948 er6ffneten Realis-
mus-Formalismus-Debatte, einen diffe-
renzierten Standpunkt zu entwickeln .
Herbert Sandberg, Spiegel eines Lebens.
Erinnerungen, Aufsitze, Notizen und
Anekdoten, Berlin und Weimar 1988, S.
81-96.

Vgl. Bernhard Ziegler (Alfred Kurella),
Nun ist dies Erbe zuende. In: Hans-Jiirgen
Schmitt (Hrsg.), Die Expressionismusde-
batte. Materialien zu einer marxistischen
Realismuskonzeption, Frankfurt am Main
1976, S. 50-60. ,

Zitiert nach Matthias (wie Anm. 21),S. 7.
Die Auswirkung der kommunistischen
Abgrenzung von den liberalen Traditio-
nen seit der Franzosischen Revolution
zeigt sich in Krise und Ende des »realen
Sozialismus«. Den meisten Autoren war
nicht bewuBt oder sie verdrangten, daf3
ihre Argumentation gegen »Liberalis-
mus« und »Individualismus« parallel licf
zum konservativen und faschistisch-totali-
taren Antiliberalismus.

Rudolf Korn, Kandinsky und die Theorie
der abstrakten Malerei, Berlin 1960, S.
169. Folgerichtig kehrte er u.a. auch zu
einer Verteufelung des genannten Wor-
ringer-Textes zuriick, dem er »indirekte
Kampfstellung gegen die Arbeiterklasse«
unterschob (S. 178).

28

29
30

3

e

32

33

89

36
37

38
39

40
41

Heinz Lidecke, »Vernunft wird Unsinn«.
In: Berliner Zeitung, 25.6.1947, Vgl. auch
: Eckhard Gillen, Diether Schmidt
(Hrsg.) Zone 5. Kunst in der
Viersektorenstadt 1945-1951, Berlin 1989,
S. 191-194.

Ludecke (wie Anm. 15), S. 10-13
Hermann Wiemann, »Entartete Kunst« —
»Kunst der Verfallszeit«? Eine notwendi-
ge Begriffskldrung anldBlich Paul Ortwin
Raves »Kunstdiktatur im Dritten Reich«
In: bildende kunst, Jg. 3, 1949, H. 10, S.
347-350.

Zu diesem Nachkriegsdiskurs vgl. Gabrie-
le Schultheil, Vom Mythos und seinen
Bildern — Krisenbewaltigung in der nach-
kriegsdeutschen Kunst. In: Zwischen
Krieg und Frieden. Gegenstédndliche und
realistische Tendenzen in der Kunst nach
45, Katalogbuch anlaBlich der Austtellung
im Frankfurter Kunstverein, Berlin
(West) 1980, S. 13.

Kurt Magritz, Kithe Kollwitz. Eine Stu-
die. In: bildende kunst, Jg. 3, 1949, H. 9,
S 202

Hellmut Lange, Politische Kunst. In: bil-
dende kunst, Jg. 3, 1949, H. 9, S. 295.
Rudolf Engel, Zur Situation der deut-
schen Kunst. In: bildende kunst, Jg. 3,
1949, H. 10, S. 311.

W. I. Lenins »Parteiorganisation und Par-
teiliteratur« vermittelte die Leitbilder.
Behne (wie Anm. 5), S. 31.

Zur Kritik und Differenzierung seit den
siebziger Jahren u.a.: Peter H. Feist,
Kiinstler, Kunstwerke und Gesellschaft,
Dresden 1978; Friedrich Mobius, Stil als
Kategorie der Kunsthistoriografie. In:
Ders. (Hrsg.), Stil und Gesellschaft. Ein
Problemaufri3, Dresden 1984, S. 8-50,
Helga Mébius/Harald Olbrich, Uberle-
gungen zu einer sozialwissenschaftlichen
Kunstgeschichte. In: Bildende Kunst, Jg.
1982, H. 1, Beilage 13, S. 1-16.

Wiemann (wie Anm. 30), S. 347-350.
Richard Hamann, Nationalsozialismus
und bildende Kunst, In: bildende kunst,
oSG AC T TRIINES B0 53

IHid e SH25E

Ullrich Kuhirt, Kunst in der Deutschen
Demokratischen Republik. Plastik, Male-
rei, Grafik. 1949-1959, Dresden 1959, S.
7.

kritische berichte 4/90



42
43

44

45

46

47

48

49

50

5

sy

58
54
55

Ibid., 'S¥5:

Neuer Kurs und die bildenden Kiinstler.
Sonderausgabe von »Das Blatt«. Hrsg.
Verband bildender Kunstler Deutsch-
lands. Berlin 1953, S. 140.

Ibid., S. 140

Ibid., S. 144/145. Bezeichnend ist die Re-
duktion auf Fragen der »Mittel« und der
»kiinstlerischen Meisterschaft«.

So Jefanow, ibid. S. 147/148.

Diether Schmidt (Hrsg.), In letzter Stun-
de. 1933-1945. Schriften deutscher Kiinst-
ler des zwanzigsten Jahrhunderts, Bd. IT,
Dresden 1964, S. S.

Lexikon der Kunst, Bd. I: A-F, Hrsg. von
Ludger Alscher u.a., Leipzig 1968, unter
den Lemmata »Entartete Kunst« (S. 626/
627) und »Faschismus und Kunst« (S. 676-
678).

Wolfgang Hiitt, Deutsche Malerei und
Grafik im 20. Jahrhundert, Berlin 1969,
S. 409.

Ibid. S. 382. Verdienstvoll erscheint, daf3
Hitt Zusammenhdnge, Ambivalenzen,
Verstrickungen innerhalb der Kunstpro-
zesse des 19./20. Jh. herauszuarbeiten
versuchte.

Ibid., S. 399. Analog im Lexikon der
Kunst.

Ibid., S. 400. Lexikon der Kunst, S. 678.
Schmidt (wie Anm. 47), s. 14.

Schmidt (wie Anm. 47), S. 17.

Lexikon der Kunst, S. 678.

kritische berichte 4/90

56 Erhard Frommbhold in seiner verdienstvol-

len kritischen Besichtigung von Kunstkri-
tik und Kunstwissenschaft: Widerspruch
und Gemeinsamkeit. Tendenzen der
Kunstkritik in der DDR. In: Weggefahr-
ten — Zeitgenossen (wie Anm. 4), S. 397.
Ein genaueres Hinsehen auf NS-Kunst
hat erst in jingster Zeit begonnen, z.B.
auf der Tagung »Kunst und Kunstkritik
der Dreifiger Jahre«, veranstaltet 1988
von Akademie der Kiinste und Humboldt-
Universtitét (Protokollband im Druck).
Eine Neubesichtigung der DDR-Kunst
wird die Zusammenhédnge und Unter-
schiede von Faschismus und Stalinismus
zu einem Hauptthema machen miissen.
Ansitze boten u.a. Peter Weil3, Rudolf
Bahro, ebenso der Diskussionsansatz zwi-
schen Eckhard Gillen und Berthold Hinz
1976 in: Asthetik und Kommuniktion, Jg.
7,1976, H. 26, teilweise allerdings auch
globalisierend weitergefiihrt bei Martin
Damus, Sozialistischer Realismus und
Kunst im Nationalsozialismus, Frankfurt
am Main 1981. Dabei wiren auch die Er-
fahrungen einzubeziehen, die die jiingste
differenzierende und die Gesamtheit der
Kunstprozesse einzubeziehende For-
schung zu den dreif3iger Jahren zu machen
beginnt, ebenso Fragestellungen aus femi-
nistischer Sicht zu Kontinuititen von Ge-
schlechterrollenbildern.

33



