Jost Hermand

NEUORDNUNG ODER RESTAURATION?
Zur Beurteilung der ,faschistischen Kunstdiktatur® in der unmittel-
baren Nachkriegszeit

I

Um mit einer moglichst provozierenden Frage zu beginnen: Wie konnte es
eigentlich dazu kommen, daf} sich zwischen 1945 und 1955 in der westdeut-
schen Malerei ein Stilwandel vom absolut Gegenstindlichen zum absolut
Gegegenstandslosen vollzog, der in beiden Fallen den Eindruck einer tota-
len ,Gleichschaltung® erweckt? Hatte nicht in diesem Jahrzehnt, wie wir alle
wissen, ein durchgreifender Wandel von faschistischen zu demokratischen
Herrschaftsformen stattgefunden? Und war nicht dadurch — auch in den Kiin-
sten — an die Stelle des Kollektiv-Erzwungenen das Individuell-Freiheitliche
getreten, wie es in den ideologischen Verlautbarungen der Adenauer-Ara im-
mer wieder heif$t?

Es gibt Faschismustheoretiker wie Reinhard Kiihnl, die in diesem Wandel,
das heifit von der einen Gleichschaltung zur anderen, keinen wirklichen
Widerspruch sehen, sondern welche sowohl den NS-Staat zwischen 1933 und
1945 als auch den CDU-Staat der fiinfziger Jahre als dulerlich andersgeartete,
aber innerlich gleichbleibende ,,Formen biirgerlicher Herrschaft* bezeichnen.!
Und es gibt auch Kunsthistoriker wie Berthold Hinz, die in Anlehnung an
solche Thesen — im Gegensatz zu den weitverbreiteten Totalitarismustheorien
— das Braune nicht einfach mit dem Roten, sondern eher mit dem Liberalen
gleichgesetzt haben, um so auf die ,,Kontinuitit* oder die ,,Dauer im Wechsel*
innerhalb biirgerlicher Herrschaftspraktiken hinzuweisen.? Im Rahmen solcher
Anschauungsweisen tritt also zwischen 1945 und 1955 in Westdeutschland
an die Stelle des Offiziellen lediglich das Offizidse, an die Stelle der Werbung
mit Gewalt lediglich die Werbung mit Ungewalt, ohne daB sich dabei irgend-
etwas Grundlegendes dndern wiirde.

An diese Thesen ist sicher manches Richtige, aber auch manches Falsche.
Die gesellschaftliche und asthetische Wirklichkeit war nicht nur wesentlich
komplexer, sondern auch wesentlich fataler. SchlieSlich wurde in diesen zehn
Jahren der schonmalerisch-offizielle ,Realismus‘ der Nazis, der sich der Zu-
stimmung breitester Schichten erfreute, durch eine Malerei der unschon-offi-
ziosen Gegenstandslosigkeit verdriangt, die sich keineswegs der Zustimmung
breitester Schichten erfreute, sondern welche einzig und allein von jenen
legendiren 4,75 Prozent der Bevolkerung gutgeheiflen wurde,’ die aufgrund
ihrer hoheren Schulbildung eine asthetische Konditionierung fiir eine solche
Malerei mitbrachte.? So gesehen, setzte sich im westdeutschen Kulturbetrieb
zwischen 1945 und 1955 die Kunst einer Elite durch, die sich vom Rest der
Gesellschaft bewuflt ,absonderte‘ oder zumindest ihre soziale ,Abweichung’
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betonte. Es gibt also zwischen diesen beiden ,,Formen biirgerlicher Herrschaft*
doch einen gravierenden Unterschied, der auf den ersten Blick, wenn man von
der Sicht der unteren 95,24 Prozent der Bevolkerung ausgeht, nicht unbe-
dingt zugunsten der Kunstsituation von 1955 spricht. Die Nazis propagierten
die Gleichheit aller und lieRen daher kiinstlerisch nichts anderes gelten als einen
allgemeinverstindlichen Realismus. Die Neoliberalen um 1955 bestanden da-
gegen auf der Freiheit der Wenigen und unterstiitzten eine modernistisch-eli-
tire Malerei, die dem Rest der Bevolkerung weitgehend unverstindlich blieb.
Ja. ihre Malerei demonstrierte nicht einmal jene — im Zeichen des demokrati-
schen Pluralismus — neugewonnene Freiheit, sondermn stellte selbst eine Form
der Gleichschaltung, ndmlich in einen nonkonformistischen Konformismus
dar.

Die Beurteilung der damit angedeuteten ideologischen und asthetischen
Wandlungsprozesse fiihrt notwendig zu Fragen, denen man aus politischen
und gesellschaftlichen Grinden immer wieder aus dem Wege gegangen ist. Im
Hinblick auf solche Phinomene weiterhin lediglich von gleichbleibenden
Herrschaftspraktiken oder einem Wandel zu sprechen, der von der Gleichheit
zur Freiheit. fiihrt, scheint mir unbefriedigend. Sollten wir nicht endlich auch
jenes eminent Gemeinschaftsbezogene, Gesamtgesellschaftliche, ja selbst
Sozialistische, das in der faschistischen Massenkunst steckt, in unsere Uber-
legungen einbeziehen, anstatt einfach in undialektische Gegenhaltungen zu
verfallen, die zum Teil ebenso problematisch sind? Und koénnen uns die
hochst verschiedenen Beurteilungen der sogenannten ,faschistischen Kunstdik-
tatur‘ nach 1945, als dieses Problem vielen noch auf den Nigeln brannte, bei
diesem Klarungsprozefd weiterhelfen?

I
Was die Kunstkritiker fast aller Lager nach 1945 vereinte, war erst einmal das
Gefiihl des Aufatmens, der Befreiung. Doch schon bei der Frage ,Befreiung
wovon oder auch ,Befreiung® wohinein, trennten sich die Geister nur allzu
rasch. Finmal ganz grob gesprochen, lassen sich hierbei zwei Hauptstromungen
unterscheiden, die dann noch weiter unterteilt werden miissen. Die einen be-
standen — im Sinne christlicher, konservativer oder sozialistischer Konzepte —
auf einer grundsatzlichen Neuordnung der bestehenden Verhiltnisse, die an-
deren setzten sich entschieden fiir die Restaurierung jener biirgerlich-kapitali-
stischen Zustdnde ein, wie sie vor 1933 in Deutschland geherrscht hatten. Das
Paradoxe dabei ist, dal gerade die Vertreter der Restauration als die Befiir-
worter des Modernistischen, Freiheitlichen, Liberalen, Innovationistischen
auftraten, welche den Vertretern einer grundsitzlichen Neuordnung — im
Sinne der gingigen Totalitarismustheorien — in aller Offenheit vorwarfen, ei-
nen Riickfall ins Unfreie und damit Restaurative zu befiirworten.

Wenden wir uns erst einmal den Vertretern der Neuordnungskonzepte zu,
die anfangs recht zahlreich waren, jedoch im Verlauf des Kalten Krieges, der
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zunehmenden Westintegrierung und des rabiat anwachsenden Antikommunis-
mus immer kleinlauter wurden und schlieflich um 1955 fast vollig verstumm-
ten. Dieses Lager war ein hochst gemischtes. Es umfafite, wie gesagt, konser-
vative, christliche, sozialdemokratische und sozialistische Gruppen, die in ihrer
Beurteilung der sogenannten ,faschistischen Kunstdiktatur® von vornherein
vor einem grofien, Dilemma standen, was von den Vertretern der Totalitaris-
mustheorien sofort weidlich ausgenutzt wurde. Schlie8lich stiitzten sich die-
se Gruppen, wie schon die Faschisten vor ihnen, in der Kunst vornehmlich auf
Kriterien wie Abbildlichkeit, Volkstiimlichkeit, ja selbst Parteili:-hkeit und
lehnten zudem, im gleichen Sinne wie die Nazis, alle Formen einer moderni-
stisch-elitdren Kunst entschieden ab. Fiir diese Gruppen, ob sie nun mit dem
Faschismus sympathisiert oder gegen ihn gekdmpfthatten, waren Konzepte
wie Gemeinschaft, soziales Gewissen, Nation oder gesamtgesellschaftliche
Verbindlichkeit ebenso wichtig wie fiir die Nazis. Ja, manche von ihnen glaub-
ten allen Ernstes, dafd der Faschismus nur darum so erfolgreich gewesen sei,
weil er sich viele der konservativen, religiosen und sozialistischen Ideale ein-
fach zu eigen gemacht habe. So stellte etwa Brecht am 26. Marz 1947 den Fa-
schismus in seinem Arbeitsjournal als ein Phinomen hin, dessen Erfolg vor allem
auf der Tatsache beruhe, da} es sich beim Nationalsozialismus um einen ,,per-
vertierten* Sozialismus gehandelt habe.’

Doch gehen wir erst einmal auf die Reaktionen der biirgerlichen Konser-
vativen und Christen auf die sogenannte ,faschistische Kunstdiktatur® ein. Im
Rahmen dieser Richtung dominierten bis weit in die fiinfziger Jahre hinein die
Konzepte jener Gruppen, die der ,modernistischen‘ Malerei entweder stets
feindlich gegeniiber gestanden oder die sich um die Mitte der zwanziger Jahre
zugunsten neusachlicher Vorstellungen von den Kunst-Ismen der Zeit zwi-
schen 1910 und 1925 abgewandt hatten. Sie befirworteten auch nach 1945
in der Malerei eine getreue Abbildlichkeit, und zwar im guten wie im schlech-
ten Sinne, indem sie den Akzent entweder auf das Schmiickende, Schonmale-
rische, Reprasentative oder das Mahnende, Appellartige, Allegorische legten.
Im Faschismus sahen diese Kreise — a la Hans Sedlmayrs Verlust der Mitte
von 1948 — weitgehend einen Abfall von Gott, den sie durch eine neue Glau-
bigkeit, eine Anbetung von Gottes heiler Welt, ein Vertrauen auf die Eben-
bildlichkeit des Menschen, kurz: durch das Festhalten am ewig-einen Status
quo, am ,Ordo‘ wieder wettzumachen suchten. Die Kunst hatte daher fiir sie
vor allem Vorbildcharakter oder bekam die Funktion des Trostes, der Lebens-
hilfe zugewiesen. Die Abneigung dieser Gruppen gegen die faschistische Male-
rei richtete sich also nicht gegen den Realismus dieser Art von Kunst, sondern
allein gegen ihre Tendenz ins Politische und damit — in ihrem Sinne — Ober-
flachliche, wodurch es diese Kunst verfehlt habe, bis zu den Tiefen des Wesen-
haften, Essentiellen, Numinosen, Glaubigen usw. vorzustofien.

Greifen wir als ein Beispiel dieser Gesinnung den Aufsatz Vom Sinn der
Kunst von Hermann Nohl heraus, der 1946 in dem Sammelband Befreite
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Kunst erschien.® Nohl gibt hier ganz offen zu, daf} es die ,,Nachahmung der
Wirklichkeit* war, welche 1937 ,,Hunderttausende (es waren zwei Millionen)
in die Ausstellung ,Entartete Kunst* lockte.” Und er gibt ebenso unumwun-
denzu, dafy ihm viele der dort gezeigten expressionistischen Experimente noch
heute wie ,,gespenstische Karikaturen‘“ erschienen 8. ,Die Kinstler selbst*,
heiit es im Riickblick auf die modernistischen Ismen der Zeit um 1920, ,,zer-
fielen in gehdssige Parteien, zankten sich um Formprobleme und begannen zu
stammeln, statt in groflen reinen Bildemn zu reden. Und die Ausstellungen
zeigten schliefflich eine Monotonie des Radikalismus, wo jeder meinte, ganz
individuell zu sein und gerade darum sich von seinem Nachbarn nicht mehr
unterschied. So kam dann 1933 mit seinem Bildersturm und seinem Triumph
der Naivitit.“® Eine ,,Riickkehr zur Kunst vor 1933 schien darum Nohl im
Jahre 1946 nicht mehr moglich. Was ihm als die Kunst der Zukunft vorschweb-
te, war eine Malerei, die sich — wie in allen grofien Zeiten der Vergangenheit —
mit ,,hochstem Ethos* und ,,innigster Frommigkeit* um die Darstellung des
Wahren, Guten und Schonen bemiihe. Aus dem ,,Endlichen®, heif3t es weiter,
miisse gerade in der Kunst wieder das ,,Unendliche® sprechen. Das allerdings
sei nur im Rahmen eines ,,Realismus‘ moglich, wie er behauptet, in dem zu-
gleich eine Tendenz ins ,,Metaphysische‘ zum Ausdruck komme. 10

So wie Nohl empfanden damals sicher viele der biirgerlich-konservativen
Kunstfreunde. Nach den Erfahrungen mit der modernistischen Cliquen- und
Kliingelkunst der zwanziger Jahre und zugleich nach den Erfahrungen mit
der faschistischen Massenkunst sehnten sie sich nach einer Malerei, die auf der
Grundlage einer idealisierenden Mimesis wieder ins Grofe, Erhebende, Posi-
tive, Schone, Gemeinschaftsstiftende, Religiose zuriicktendiert. Dafiir spricht
unter anderem jene Aufsatzserie, die zwischen Mai 1946 und Sommer 1948
unter dem Titel Das war verfemte Kunst in der Zeitschrift Aussaat erschien,
in der an Kéthe Kollwitz vor allem ihr aus ,,religiosem Urgrund“ stammender
,.tief miitterlicher Instinkt*,*! an Ernst Barlach seine fromme ,,Giite, 1> an

Christian Rohlfs sein unerschiitterliches ,,Menschentum®,*® an Carl Hofer sei-

ne ,reine Gestaltung®, 14 an Rudolf Schlichter seine Hinwendung zum katho-
lischen Glauben herausgestrichen wird.'® Das Problematische an dieser Ge-
sinnung ist, dafl dabei die Ausfille gegen die .faschistische Kunstdiktatur
immer schwicher werden, wahrend die Ausfille gegen den Modemismus, der
in den frilhen fiinfziger Jahren in der Bundesrepublik wieder machtvoll auf
den Plan trat, so stark anschwellen, daf} diese Gesinnung schlieflich in eine
Rechtfertigung der faschistischen Kunstlehren oder zumindest jener der so-
genannten ,Konservativen Revolution® iiberleitet. '®

Ahnliche Positionen vertraten nach 1945 viele der Linken. Wie die Nazis
hatten auch sie eine ,Expressionismus-Debatte‘ hinter sich und empfanden
in ihrer Mehrheit das berithmt-beriichtigte Ismen-Karussell der Zeit zwischen
1910 und 1925 als eine Verfalls- oder Endphase der biirgerlichen Kunstent-
wicklung. Was den Konservativen der unmittelbaren Nachkriegszeit ihr Her-

81




mann Nohl, ihr Wilhelm Hausenstein oder ihr Hans Sedlmayr war, war den
Linken von damals ihr Georg Lukacs. SchlieBlich waren fiir sie, wie fiir die
Christen, Konservativen und Faschisten, Begriffe wie ,Realismus‘ und ,Volks-
timlichkeit‘ ebenfalls Kernpunkte ihrer Kunstideologie. Auch sie verdammten
jede Kunst, die als zweckfrei, als autonom, als dsthetizistisch, als L’art-pour-
I’art auftrat. Auch sie verlangten von der Kunst einen gesamtgesellschaftlichen
Bezug. Auch sie wollten, wie alle gemeinschaftsbezogenen Theoretiker, eine
,Hohe Kunst fiir Jedermann®. Allerdings gab es fiir eine solche Kunst nach
1945 in den drei Westzonen kaum irgendwelche Voraussetzungen. Die linken
Kiinstlerorganisationen der spaten zwanziger Jahre, vor allem die ASSO, wa-
ren von den Nazis unbarmherzig liquidiert worden. Der ,Kulturbund zur de-
mokratischen Erneuerung Deutschlands®, der solche Tendenzen am ehesten
unterstiitzt hatte wurde — wie die linksliberale Zeitschrift Der Ruf — von
den Amerikanern schon im Jahr 1947 verboten. Eine ,klassenkdampferische
Kunst®, schreibt Jutta Held,'” entwickelte sich daher nicht. Dazu mangelte
es sowohl an ideologischen als auch an asthetischen Voraussetzungen. Was es
gab, waren lediglich vereinzelte Klagen tiber das Ausbleiben solcher Tenden-
zen. So bedauerte etwa Hans Hildebrandt 1948, dal Th.Th. Heine und George
Grosz noch immer im Ausland seien, statt in Deutschland bei der ,,Uberwin-
dung des Nazigeistes* mitzuwirken. ®* In einem unpolitischen Kiinstler wie
Kurt Schwitters sah dagegen Hildebrandt zu diesem Zeitpunkt noch eine ,,ab-
wegig-wunderliche Personlichkeit*.'® Auch ein alter Linker wie Erwin Peter-
mann setzte sich in der Zeitschrift Aussaat schon 1946 fiir Grosz ein, mufdte
jedoch erleben, daf} sich die Redaktion dieses Blattes unterm Strich ausdriick-
lich von seinen Ausfilhrungen distanzierte, da ihr die vorgestellten Bilder zu
,,tendenzios* erschienen.?°

Von einschneidender Bedeutung fiir alle Linken war das Jahr 1949, das
Jahr der Teilung Deutschlands. In der DDR ging man nach diesem Zeitpunkt
immer starker dazu iiber, nicht mehr die modernistisch-elitiren Maler, sondern
eher die spezifisch linken Kiinstler als die eigentlich Verfolgten des Naziregi-
mes herauszustreichen. Dafur spricht etwa das Statement Die Mahnung der
Verfolgten, das 1949 in der Zeitschrift Bildende Kunst erschien, in dem davor
gewarnt wird, einfach alle ,.entarteten Kiinstler*, von denen viele dem ,.labi-
len Biirgertum® angehort hitten, als dsthetisch vorbildlich oder gar als voll-
wertige Gegner des Faschismus hinzustellen. Hier liegt der Hauptakzent zum
erstenmal nicht auf jenen, deren ,,Stil* den Nazis mififallen habe, sondem
auf all jenen ,aufrechten Antifaschisten der Arbeiterparteien, der biirger-
lichen und konfessionellen Widerstandsgruppen sowie der rassisch Verfolg-
ten*, deren Werke 1949 in der Ausstellung ,Das andere Deutschland® zu
sehen waren.?! Ahnliches gilt fiir den Aufsatz ,,Entartete‘ Kunst = Kunst der
Verfallszeit? von Hermann Wiemann vom gleichen Jahr, in dem die Leser
ebenfalls angehalten werden, das sogenannte ,,Entartete* nicht von vornherein
als ein Qualitdtsmerkmal aufzufassen.??
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Im Westen hort dagegen nach diesem Zeitpunkt jede linksorientierte Aus-
einandersetzung mit der .faschistischen Kunstdiktatur® erst einmal auf, ja
wird selbst die allgemeine Frage nach der Funktion von Kunst in der Ge-
sellschaft immer stirker in den Hintergrund gedringt. Schlieflich wurde es
in der Bundesrepublik nach 1949 fiir die alten Antifaschisten zusehends ge-
fahrlicher, auf ihre linke Vergangenheit hinzuweisen, da unter Adenauer sogar
die ,Vereinigung der Verfolgten des Naziregimes® zeitweilig als eine staatsge-
fahrdende Organisation galt. In diesem Lande herrschte also Anfang der fiinf-
ziger Jahre im linken Lager, soweit ein solches iiberhaupt noch existierte, auf
Jahre hinaus das Gefiihl einer tiefen Resignation, zumal sich auch im Ostblock
die Konzepte des ,Sozialistischen Realismus‘ zu diesem Zeitpunkt merklich
verhirteten. Eine Wiederbelebung linker Faschismusanalysen setzte deshalb
in der Bundesrepublik erst in den friihen sechziger Jahren ein, als es nach dem
Frankfurter Auschwitz-Prozefd zur ersten Phase jener langst iiberfalligen ,Ver-
gangenheitsbewaltigung® kam, deren Auftakt auf unserem Sektor das Buch Die
Kunstpolitik des Nationalsozialismus (1963) von Hildegard Brenner bildete.

(Die Kapitel 3-5 erscheinen in Heft 2/1984)
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