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Regina Wenninger
Baden-Badener Quodlibet
Der Streit um die abstrakte Kunst und ihre ‹Manager› um 1960 am Beispiel der
Zeitschriften Das Kunstwerk und tendenzen

«So wird abstrakte Kunst gemanagt», verkündete der Kunstkritiker Reinhard
Müller-Mehlis 1962 in der Zeitschrift tendenzen. Blätter für engagierte Kunst.1 Sein
Artikel war eine Replik auf ein Ereignis, das bereits drei Jahre zurücklag: Unter
der Frage «Wird die moderne Kunst gemanagt?» fand Ende Oktober 1959 unter
großem Medienecho das erste Baden-Badener Kunstgespräch statt,2 veranstaltet
von den Herausgebern der Zeitschrift Das Kunstwerk (Abb. 1). Diese hatten hier-
bei ein Thema aufgegriffen, das in der bundesrepublikanischen Kunstwelt um
1960 heftig diskutiert wurde: Zur Debatte stand der Vorwurf, der Erfolg der abs-
trakten Kunst verdanke sich vor allem kunstpolitischem Dirigismus, Interessens-
politik und Günstlingswirtschaft – mithin all dem, wofür der pejorativ verstan-
dene Ausdruck des ‹Managens› stand, der in den späten 50er Jahren zum Mode-
und Reizwort avanciert war.3

Mit den Zeitschriften Das Kunstwerk und tendenzen standen sich im Streit um
die abstrakte Kunst zwei Positionen programmatisch gegenüber, deren Antago-
nismus auch die Debatte um die ‹Kunst-Manager› bestimmte. Hatte die zeitge-
nössische abstrakte Kunst im Kunstwerk eine ihrer wichtigsten publizistischen
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1 Anzeige zum Baden-Badener Kunstgespräch, in: Das Kunstwerk, 1959, Bd. 13, Heft 2–3, S. 83. Nicht alle
der Geladenen folgten der Einladung.
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Plattformen gefunden, verfocht die Zeitschrift tendenzen. Blätter für engagierte
Kunst eine gesellschaftskritische figurative Kunst und verstand sich als Sprach-
rohr der linken Kritik an der Abstraktion. Angesichts dieser Konstellation über-
rascht kaum, dass die Diskussion darüber, ob, inwieweit und in welchem Sinne
die abstrakte Kunst ‹gemanagt› werde und wie dies zu bewerten sei, weniger zu
einer Diskussion über das ‹Managertum› in der Kunst als zu einem Schlagab-
tausch zwischen Gegnern und Befürwortern der Abstraktion geriet.

Seitens der gegenwärtigen Kunstgeschichte ist die Debatte meist nur kurso-
risch als Unterkapitel in der Auseinandersetzung um Abstraktion und Figuration
behandelt worden.4 So zutreffend dies ist, greift diese Einordnung doch zu kurz
und wird der Komplexität und auch den Widersprüchlichkeiten der Debatte
kaum gerecht. Vor allem lässt sie eine Frage offen: Wie ist zu erklären, dass auch
nach anderthalb Jahrzehnten Nachkriegsdebatte um die abstrakte Kunst diese
noch derart polarisieren konnte, dass jede sachliche und allgemeinere Auseinan-
dersetzung um das ‹Managertum› in der zeitgenössischen Kunst ausgebremst
wurde? Und dies, obschon die besten Voraussetzungen für eine solche Debatte
gegeben waren, allen Beteiligten bewusst war, wie zweifelhaft die schablonen-
hafte Gegenüberstellung von ‹Abstraktion› vs. ‹Figuration› der Sache nach war,
und die Kunst selbst bereits ganz neue Ansätze bot.

Im Folgenden wird ein differenzierterer Blick auf einige Aspekte dieser viel-
stimmigen Debatte geworfen, der zugleich eine Erklärung für die oben genann-
ten Ungereimtheiten ermöglicht. Dazu werden zwei einander ergänzende Lesar-
ten vorgeschlagen:

erstens als eine verhinderte Grundsatzdebatte um den zeitgenössischen
Kunstbetrieb und die Rolle seiner ‹Manager› überhaupt – verhindert, weil die An-
sätze zu einer solchen Debatte immer wieder von den Grabenkämpfen um ‹Abs-
traktion› vs. ‹Figuration› torpediert wurden;

zweitens als eine Stellvertreterdebatte, in der diese Grabenkämpfe wiederum
vor allem dazu dienten, gesellschaftspolitische Feindbilder gegeneinander aus-
zuspielen. Dies macht zugleich verständlich, weshalb jene Grundsatzdebatte
trotz aller vorhandenen Ansätze und guter Gründe letztlich doch nicht geführt
wurde.

Von der Ausgangsfrage des ‹Managertums› in der modernen Kunst entfernte
sich die Debatte somit gleich in zweifacher Weise: Zum einen war es weniger Ge-
genstand der Debatte als vielmehr Anlass, einmal mehr die abstrakte Kunst und
ihre Förderer zu diskreditieren beziehungsweise zu legitimieren; zum anderen
wurde dies wiederum vor allem dazu benutzt, gesellschaftspolitisches Lagerden-
ken zu pflegen, wobei ‹Abstraktion› und ‹Figuration› am Ende nur noch als mehr
oder weniger beliebige Platzhalter dienten. So lässt sich an der Debatte nicht nur
exemplarisch zeigen, wie sich Kunstzeitschriften um 1960 programmatisch posi-
tionierten und den Verlauf von Debatten mitbestimmten. Deutlich wird dabei
auch, wie ihre programmatischen Festlegungen einer konstruktiven Auseinan-
dersetzung mit den fraglichen Themen im Wege standen.

Das Baden-Badener Kunstgespräch 1959. Hintergründe und Konstellationen
Im Zentrum des Folgenden stehen das Baden-Badener Kunstgespräch und das Ver-
hältnis der beiden Kunstzeitschriften Das Kunstwerk und tendenzen, die in der De-
batte um die ‹Kunst-Manager› eine tonangebende Rolle spielten. Das Baden-Bade-
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ner Kunstgespräch bildete einen Höhepunkt der Auseinandersetzung um die
‹Kunst-Manager› und bot mit seinem prominent besetzten Podium zugleich einen
Querschnitt der verschiedenen Positionen und Argumente der Debatte.5 Unmit-
telbaren Anlass für die Veranstaltung boten die kritischen Reaktionen auf zwei
Ereignisse, die beide den Vorwürfen des Dirigismus, der Manipulation und der
Parteilichkeit zugunsten der Abstraktion Vorschub geleistet hatten: zum einen
die vermeintlich allzu Abstraktions-freundliche Jurybesetzung für den Kunst-
preis der Jugend 1959,6 zum anderen die jüngst zu Ende gegangene, ähnlich ten-
denziöse II. documenta.

Den Auseinandersetzungen um die abstrakte Kunst, die den Kunstdiskurs der
Nachkriegsjahre in der Bundesrepublik dominierten, verschafften diese Dirigis-
mus-Vorwürfe noch einmal neuen Auftrieb, diesmal unter kunstpolitischen Vor-
zeichen. War es 1950 auf dem ersten Darmstädter Gespräch noch darum gegan-
gen, inwiefern die Formensprache der abstrakten Kunst in der Lage sei, Antwort
auf die existentiellen Fragen der Zeit zu geben und das «Menschenbild in unserer
Zeit» zum Ausdruck zu bringen,7 hatte sich die Perspektive der Diskussion im
Laufe der 1950er Jahre zunehmend von der Kunst auf den Kunstbetrieb verlagert.
Nicht zuletzt Großausstellungen wie die erste und zweite documenta und die
Biennalen in Venedig rückten die Frage nach den Mechanismen der Etablierung,
Durchsetzung und Vermarktung der abstrakten Kunst in den Fokus. Der Dirigis-
mus-Vorwurf, der sich zunächst vornehmlich gegen einzelne ‹Kunstpäpste› wie
Werner Haftmann oder Will Grohmann richtete, dehnte sich Ende der 50er Jahre
auf den Kunstbetrieb insgesamt mit seinen verschiedenen Akteuren und Institu-
tionen aus. Nicht mehr nur gegen konservative Ressentiments Ewiggestriger galt
es die abstrakte Kunst nun zu verteidigen, sondern auch und vor allem gegen-
über dem Vorwurf, die einstige Avantgarde sei längst zur offiziellen Staatskunst
geworden. Der Eindruck einer alles dominierenden und kunstpolitisch protegier-
ten Kunst musste umso mehr irritieren und ihr Erfolg umso mehr als manipuliert
erscheinen, als sie – ein weiterer Topos der Kunstkritik um 1960 – künstlerisch
längst erschöpft schien, erstarrt in dekorativen Manierismen und der Routine ei-
ner bloßen «Machart».8

Zu den treibenden Kräften der Auseinandersetzung um das ‹Managertum› in
der abstrakten Kunst, nicht nur beim Baden-Badener Kunstgespräch, gehörten die
Herausgeber und Autoren der beiden Zeitschriften Das Kunstwerk und tendenzen.
Blätter für engagierte Kunst. Letztere wurde zwar erst unmittelbar nach der Ver-
anstaltung gegründet (das erste Heft erschien im Februar 1960), doch der rhetori-
sche Kleinkrieg gegen das Kunstwerk, den die tendenzen-Autoren in ihrer Zeit-
schrift kultivierten, hatte ein Vorspiel auf dem Baden-Badener Podium: Dort tra-
fen die Vertreter des Kunstwerks – der Verleger und Herausgeber Karl G. Fischer,
der Mitbegründer Leopold Zahn, der Redakteur Klaus Jürgen-Fischer und der Kri-
tiker Kurt Leonhard – auf die späteren Mitbegründer und Autoren von tendenzen,
den Schriftsteller Jürgen Beckelmann und den Schweizer Kunstkritiker Konrad
Farner9.

Während die Zeitschrift Das Kunstwerk, die die Veranstaltung initiiert hatte,
die Debatte nach dem Kunstgespräch überraschenderweise kaum weiterverfolgte,
nahm sich die Zeitschrift tendenzen des Themas umso entschiedener an; Müller-
Mehlis’ apodiktisches «So wird abstrakte Kunst gemanagt» macht dies unmiss-
verständlich deutlich. Drei Monate nach dem Baden-Badener Kunstgespräch erst-
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mals erschienen, lässt sich die gesamte Zeitschrift geradezu als dessen Fortset-
zung sehen. Tendenzen definierte und legitimierte sich wesentlich über ihre er-
klärte Opposition gegenüber der «zur Herrschaft gebrachten» und «offiziös ge-
wordenen» abstrakten Kunst samt deren bürgerlichen «Propagandisten».10 Als
Repräsentant par excellence dieses herrschenden Kunstbetriebs war Das Kunst-
werk von Beginn an regelmäßig Zielscheibe der in tendenzen gepflegten Polemik;
entsprechende Invektiven ziehen sich bis in die 1970er Jahre hinein leitmotivisch
durch sämtliche Jahrgänge und gehören gewissermaßen zur Redaktionsfolklo-
re.11

Die Herausgeber des Kunstwerks ihrerseits kokettierten in Baden-Baden frei-
mütig mit ihrem Ruf als ‹Manager› der abstrakten Kunst. Als Zeitschrift «über alle
Gebiete der bildenden Kunst», wie es im Untertitel hieß, war Das Kunstwerk 1946
mit dem Ziel angetreten, «alte Traditionen zu schätzen und am ringenden Neuen
fördernd teilzunehmen».12 Ungeachtet dieses umfassenden Anspruchs profilierte
sich die Zeitschrift allerdings schon bald vor allem als Plattform für zeitgenössi-
sche abstrakte Kunst.13 Bereits im ersten Jahr brachte ein Doppelheft mit drei
Beiträgen, ergänzt durch ein Kleines Lexikon abstrakter Maler, die abstrakte Male-
rei dem Publikum nahe.14 Fortan hatte zeitgenössische abstrakte Kunst einen fes-
ten Platz in der Zeitschrift und nahm zunehmend mehr Raum ein, bis hin zu gan-
zen Themenheften, 1956 etwa zum Tachismus.15 Vor allem aber versah die Zeit-
schrift die abstrakte Kunst mit kunstpolitisch-weltanschaulicher Programmatik.
Inbegriff einer unter den Nationalsozialisten verfolgten Kunst einerseits, Gegen-
part zum Sozialistischen Realismus andererseits, diente sie der Abgrenzung ge-
gen Rechts wie gegen Links. Als «Bekenntnis zur Freiheit»16 beschworen, stand
die politisch vermeintlich unvereinnahmbare, übernationale und völkerverbin-
dende ‹Weltsprache Abstraktion› (Haftmann) dabei für die politische Freiheit des
Künstlers ebenso wie für die Autonomie der Kunst.17

Dass ausgerechnet Das Kunstwerk Veranstalter des Kunstgesprächs war und
dabei kurzerhand die ‹moderne› mit der ‹abstrakten› Kunst gleichsetzte – «die
neue, die abstrakte, also die moderne Kunst», wie Fischer bündig formulierte18 –,
war für die künftigen tendenzen-Autoren dementsprechend bereits Teil des auf
dem Podium verhandelten Problems und nur ein weiterer Beleg für das ‹Diktat
der Abstraktion›.19

Verhinderte Grundsatzdebatte
Vor diesem Hintergrund mag wenig verwundern, dass von den beiden Diskus-
sionsfeldern, die sich in der Titelfrage der Veranstaltung überschnitten – um
das ‹Managertum› in der Kunst einerseits, die moderne beziehungsweise abs-
trakte Kunst andererseits – am Ende Letzteres die Oberhand behielt: Das
Schlagwort des ‹Managertums› diente vor allem als willkommener Aufhänger,
um sich einmal mehr als Gegner oder Befürworter der abstrakten Kunst zu po-
sitionieren.20

Zwar bemühte sich der Moderator des Kunstgesprächs Max Bense redlich, das
Gespräch in eine andere Richtung zu lenken. Gleich zu Beginn stellte er klar, dass
das Kunstgespräch keinesfalls zu einer Diskussion «über die moderne Kunst» wer-
den sollte.21 Vielmehr solle es in einer «Art Grundlagenforschung» deren «sozio-
logische», «ökonomische» und «politische» Zusammenhänge analysieren; es solle
zugleich erweisen, inwieweit «der Vorwurf des Dirigismus ein sinnvoller Vor-
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wurf, eine Täuschung oder bloß ein Geräusch auf der Straße ist»;22 und schließ-
lich sollten grundlegende normative Kriterien erarbeitet werden: «[W]ann ist
grundsätzlich das Managertum zu verabscheuen […]? […] Wer kann zum Mana-
gen überhaupt zugelassen werden, wer nicht?» Und: «[…] wenn die anonymen
staatlichen Mächte […], d. h. der politisch-bürokratische Staat auf der einen Sei-
te, die Kirche und das Kapital auf der anderen Seite – wenn die managen, was
machen wir damit? Wie nehmen wir dazu Stellung?»23

Bei seinen Podiumsgästen allerdings stießen diese Fragen auf wenig Reso-
nanz. Sofern sich ihre Stellungnahmen überhaupt auf das ‹Managertum› selbst
bezogen, beschränkten sie sich im Wesentlichen auf «Freispruch» oder «Atta-
cke»24 – je nach Standort. Vor allem aber konnte auch Bense nicht verhindern,
dass sich der Fokus der Diskussion immer wieder von der «rein soziologischen
Problematik über den Manager in der Kunst […] in Richtung zur ästhetischen
Frage»25 verschob, genauer zu der Frage «gegenständliche – nicht-gegenständli-
che Kunst»; und dass diese Frage schließlich politisch zugespitzt wurde zum
«Problem Kunst im Osten – Kunst im Westen».26 Für diesen Verlauf sorgten die
beiden Fraktionen des Kunstwerks und der künftigen tendenzen-Redaktion glei-
chermaßen. An Gemeinplätzen wurde dabei auf beiden Seiten nicht gespart.
Farner und Beckelmann erklärten die abstrakte Kunst einmal mehr zum Symp-
tom eines modernen Eskapismus beziehungsweise Werte- und Weltbildver-
lusts: Ihre Gegenstandslosigkeit sei «nichts anderes» als die «totale Weltbildlo-
sigkeit» einer «nicht-intakten Gesellschaft», so Beckelmanns Diagnose;27 sie die-
ne der «Flucht aus der gesellschaftlichen Wirklichkeit» und als «Opiat» des
«spätbürgerlichen Menschen […] gegen die Angst vor dem Nichts», so Farners
Variante.28 Dem gegenüber proklamierten die Kunstwerk-Vertreter Karl G. Fi-
scher und Klaus Jürgen-Fischer ihrerseits unisono einmal mehr den Sieg der abs-
trakten Kunst.

Zwar hatte Jürgen-Fischer selbst noch unmittelbar vor der Baden-Badener
Veranstaltung im Kunstwerk nachdenkliche Töne angeschlagen und Überlegun-
gen angestellt zu den Paradoxien, die die «Verbindung zwischen dem modernen
Künstlertum und dem neuzeitlichen Managertum» impliziere.29 So sei angesichts
dieser Verbindung die Möglichkeit von Avantgarde prinzipiell fraglich geworden.
Denn in einer Zeit, in der das «Provozieren […] gesellschaftsfähig geworden» sei,
künstlerische Rebellion auf allgemeines Einverständnis stoße und «das Wagnis
Kunst […] rasch und bestens organisiert» werde, sei einem der wesentlichsten
Merkmale von Avantgarde, dem Nonkonformismus, der Boden entzogen.30

Doch die Frage, was der zeitgenössische Kunstbetrieb für den Begriff und die
Möglichkeit von Avantgarde überhaupt bedeute, fand in Baden-Baden ebenso
wenig Raum wie die Frage, was sinnvolle Kunstförderung in der Praxis ausma-
che. Stattdessen wurde die Diskussion zielsicher am Moderator vorbei vom Pro-
blem des ‹Managertums› auf das der abstrakten Kunst verlagert: So wurde aus
der erbetenen Stellungnahme zum ‹Managertum› bei Jürgen-Fischer im Handum-
drehen eine Verteidigung der abstrakten Kunst: Diese nämlich brauche sich vor
der «Enthüllung», sie sei gemanagt, «nicht zu fürchten», da sie «längst gewon-
nen» habe; sie könne es sich «seit langem leisten» und falle nicht wie ein «Karten-
haus […] in sich zusammen», «wenn man ihren publizistischen, ökonomischen
und gesellschaftlichen Nerv angreift, wenn man sie für gemanagt hält».31 Ohne-
hin, so Egon Viettas Schützenhilfe, sei der Erfolg der Abstraktion nur eine Frage
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von Qualität und «echtem Künstlertum»32 – neben der Behauptung kunstimma-
nenter Entwicklungsgesetze eine der damals gängigsten Verteidigungen der abs-
trakten Kunst.

Damit wurde nicht nur Benses Moderation unterlaufen, sondern zugleich die
Chance vertan, die Baden-Badener Veranstaltung zu einer Grundsatzdiskussion
über den zeitgenössischen Kunstbetrieb, seine Strukturen und Mechanismen zu
nutzen und sich darüber zu verständigen, wie sinnvolle Kunstförderung ausse-
hen könnte. Von einer ‹verpassten Chance› zu sprechen, mag historisch anma-
ßend sein, scheint in diesem Fall aber legitim angesichts der vorhandenen Ansät-
ze und Rahmenbedingungen. Denn neben den inhaltlichen Weichenstellungen,
wie sie Bense aufgriff, hatte die Debatte auch beste äußere Voraussetzungen, um
sich über die Frage einer Monopolisierung der abstrakten Kunst hinaus zu einer
Grundsatzdebatte über den Kunstbetrieb und seine Förderstrukturen generell zu
entwickeln.

Zum einen brachte die Frage des ‹Managertums› in der Kunst wie kaum eine
andere unterschiedlichste Akteure des Kunstbetriebs zusammen, darunter
Künstler, Kunstkritiker, Galeristen, Kunsthändler, Mäzene, Wissenschaftler, He-
rausgeber, Redakteure, Akademieprofessoren und Jurymitglieder – ein Spektrum,
das auch das Baden-Badener Podium spiegelt. Zum anderen wäre auch der histo-
rische Zeitpunkt für eine Grundsatzdebatte prädestiniert gewesen: Nach NS- und
Besatzungszeit gewissermaßen in die Mündigkeit entlassen, entwickelte der
Kunstbetrieb eine geradezu gründerzeitliche Dynamik, die sich nicht zuletzt dem
privaten Engagement einzelner Sammler, Mäzene, Kritiker und anderer Kunst-
vermittler verdankte; Museen, Kunstvereine, Galerien und Kunsthandlungen,
auch und gerade für zeitgenössische Kunst, wurden neu gegründet oder wieder-
eröffnet und lieferten sich einen «Wettbewerb um die Moderne»;33 eine Inflation
privater wie kommunaler Kunstförderpreise hielt Einzug;34 in den Zentren eben-
so wie den Provinzstädten engagierten sich Ausstellungen in der Vermittlung
moderner Kunst, und auf nationaler wie internationaler Ebene etablierten sich
personelle und institutionelle Netzwerke und belebten das «Wechselspiel von
Kunst und Kommerz»35. Nicht von Ungefähr war der Begriff des ‹Managers› in
den späten 1950er Jahren auch in der Kunstkritik en vogue – meist, aber durchaus
nicht nur, mit negativen Konnotationen. Ob tatsächlich ein neuer Typus von Ak-
teuren am Werk war, die man mit dem neuen Anglizismus auf den Begriff brin-
gen konnte, sei dahingestellt. In jedem Fall aber scheint er einer besonderen Sen-
sibilität für bestimmte Phänomene des Kunstbetriebs entgegengekommen zu
sein, wie überhaupt neben dem ‹Manager› auch der ‹Betrieb› zum Schlagwort der
Stunde wurde.

Gute Gründe hätte es also genug gegeben, diese Phase der Neuformierung,
Wiederetablierung und -professionalisierung kunstbetrieblicher Strukturen in
der noch jungen Bundesrepublik mit einer Diskussion darüber zu begleiten, wie
dieser Kunstbetrieb künftig zu gestalten sei: wem darin welche Befugnisse und
Einflussmöglichkeiten zustehen sollten, was Kriterien ‹guter Kunstförderpraxis›
sein könnten und wo die Grenzen zwischen Kunstförderung und Dirigismus zu
ziehen seien.

Gerade eine solche konstruktive, zukunftsgerichtete Perspektive aber ist in
der Debatte um die ‹Kunst-Manager› auffällig abwesend. Zwar war man sich
weitgehend einig, dass der Kunstbetrieb mitsamt seinen Managern wohl oder



11

übel zur Kunst dazugehöre.36 Doch der Schritt von der Anerkennung dieser Tat-
sache zur Frage, wie dieser Kunstbetrieb gestaltet werden könne oder solle, blieb
aus. Im Gegenteil: Nach der Baden-Badener Podiumsdiskussion stellten die Ver-
anstalter zufrieden fest, dass die Diskussion «das Managertum unseres heutigen
‹Kunstbetriebes› von dem Vorwurf [des Dirigismus], den man ihm macht, nahezu
befreit» habe,37 als könne man nun zum Tagesgeschäft zurückkehren. Tatsäch-
lich wurde das Thema im Kunstwerk selbst, immerhin dem Veranstalter des
Kunstgesprächs, kaum weiterverfolgt.

Dabei gab es in dieser Zeit durchaus Ansätze zu solchen Grundsatzfragen der
Kunstförderung. Beispielhaft dafür sind die Auseinandersetzungen um Sinn und
Zweck oder «Fug und Unfug»38 der zahllosen neu gestifteten oder wiederbeleb-
ten Kunstpreise. Keineswegs ging es dabei immer speziell um die Frage nach ei-
ner Bevorzugung abstrakter Kunst. Neben der Forderung nach mehr Transparenz
standen meist generelle Fragen nach Bestimmung und Zielsetzung, nach Preis-
kriterien, Vergaberichtlinien und Fördergrundsätzen zur Debatte: Nachwuchs-
förderung oder Auszeichnung namhafter Persönlichkeiten? Unterstützung be-
dürftiger Künstler oder Förderung der Künste allgemein? Auszeichnungen von
Werken oder von Personen? Davon zeugen die mehrfachen Umbenennungen und
Neujustierungen kommunaler Kunstpreise39 ebenso wie die Kontroversen um die
Förderpolitik des Kulturkreises im Bundesverband der Deutschen Industrie, eine
der meistgeschmähten Fördereinrichtungen dieser Jahre überhaupt. Berühmt
wurde Hans Magnus Enzensbergers öffentliche Abrechnung mit «Meine[n] Her-
ren Mäzenen».40 Darin warf er nicht nur die Frage der Verhältnismäßigkeit auf
(angesichts des Pomps der Preisverleihungen einerseits, der bescheidenen Preis-
gelder andererseits), sondern zielte zugleich auf die zwiespältige Rolle der Preis-
stifter zwischen Förderung und Selbstprofilierung und brachte damit eine grund-
sätzliche Problematik von Kunstförderung zur Sprache. In Baden-Baden hinge-
gen, wo das Agieren des Kulturkreises ebenfalls mehrfach angesprochen wurde,
diente dieses bezeichnenderweise nur als weiteres Beispiel für die angeblich be-
vorzugte Förderung abstrakter Kunst.

So wurde die von Bense angemahnte Grundsatzdiskussion über das ‹Mana-
gertum› im zeitgenössischen Kunstbetrieb immer wieder von den Frontstellun-
gen im Streit um die abstrakte Kunst eingeholt.

Dieser Verlauf des Baden-Badener Kunstgesprächs erscheint auf den ersten
Blick umso frappierender, als sich die Diskutanten darüber im Klaren waren, dass
die Oppositionsbildung ‹abstrakt› vs. ‹gegenständlich› ebenso problematisch war
wie die Gleichsetzung von ‹moderner› mit ‹abstrakter› Kunst: Schließlich wurden
diese Schablonen den verschiedenen Spielarten abstrakter wie gegenständlicher
Kunst samt ihren ‹halbabstrakten› Zwischenstufen offenkundig kaum gerecht.41

Doch statt folgerichtig davon Abstand zu nehmen und sich um Differenzierung
zu bemühen, wurde weiter beharrlich mit dem Schema ‹abstrakt› vs. ‹gegen-
ständlich› operiert. Erst recht nicht wurde der Schluss gezogen, dass mit dessen
Fragwürdigkeit auch der Vorwurf, allein ‹die abstrakte Kunst› werde bevorzugt
gefördert, auf tönernen Füßen stand. So bestätigte man letztlich nur das Haft-
mann’sche Diktum «Die Kunst ist abstrakt geworden»,42 statt es, wie vorgesehen,
kritisch zu hinterfragen.

Bemerkenswert ist dies auch deshalb, weil sich zum Zeitpunkt der Debatte
«die künstlerische Avantgarde längst in andere Richtungen bewegt»43 hatte.
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Gruppierungen und Strömungen wie ZERO, die Gruppe SPUR, die Pop Art oder
auch Yves Kleins Aktionen erprobten bereits neue Wege jenseits gängiger Kli-
schees ‹abstrakter› beziehungsweise ‹gegenständlicher› Kunst – was in Baden-
Baden jedoch völlig unberücksichtigt blieb. Die abstrakte Kunst ihrerseits war
1959 längst nicht mehr so ‹neu›, wie Karl G. Fischer behauptete, sondern «schon
museumsreif», wie bereits Zeitgenossen konstatierten.44 Klaus Jürgen-Fischer
selbst räumte ein, dass die abstrakte Kunst für die Kunstwelt selbst «vielleicht
schon [ihre] Aktualität verloren» habe.45

Umso mehr stellt sich die Frage, wie die beharrliche Fixierung auf die abstrak-
te Kunst in der Debatte um die ‹Kunst-Manager› zu erklären ist. Gewiss hat der
Dirigismus-Verdacht den Streit um die Abstraktion um 1960 noch einmal ent-
schieden angeheizt. Weshalb aber war er ein derart willkommener Anlass, diesen
Streit mit ungebrochener Vehemenz fortzusetzen, statt, was sich angeboten hät-
te, ihn zum Anlass zu nehmen, über die Strukturen und Mechanismen des Kunst-
betriebs grundsätzlicher nachzudenken? Der Verweis auf anhaltende Ressenti-
ments gegenüber der Abstraktion, wie er immer wieder angeführt wird, verla-
gert nur das Problem und führt im Kreis. Denn unklar bleibt, ob die Ressenti-
ments gegenüber der abstrakten Kunst den Dirigismus-Vorwurf, oder ob umge-
kehrt dieser die Ressentiments schürte. Abgesehen davon wiederholt man nur
die allzu einfache Argumentation jener Zeitgenossen, die jegliche Kritik an der
Abstraktion auf irrationale Vorbehalte und provinzlerische Intoleranz reduzier-
ten.

Stellvertreterdebatte
Der Blick auf die Protagonisten der Auseinandersetzung und ihre weltanschauli-
chen Positionierungen legt eine andere Erklärung nahe: dass es sich nicht zuletzt
um eine Stellvertreterdebatte handelte, die sich vor allem aus den virulenten ge-
sellschaftspolitischen Lagerkämpfen nährte, die sich im Namen von ‹Abstraktion›
und ‹Figuration› ausfechten ließen – eine Debatte, die immer weniger mit Kunst,
aber umso mehr mit der Pflege gesellschaftspolitischer Feindbilder unter den
Vorzeichen des Kalten Krieges zu tun hatte. Als ästhetische Kategorien von zwei-
felhaftem Wert, boten sich ‹Abstraktion› und ‹Figuration› als ebenso wohletab-
lierte wie ideologisch aufgeladene Chiffren für eine derartige politisch-morali-
sche Indienstnahme umso mehr an. Hatte sich die Kunst auch weiterentwickelt,
die mit diesen Etiketten assoziierten ideologischen Lager hätten aktueller nicht
sein können.

Bezeichnend für diesen Stellvertretercharakter sind zunächst die inhaltlichen
Verschiebungen innerhalb der Debatte:

So verlagert sich in Baden-Baden die Perspektive nicht nur von der Frage des
‹Managertums› auf die Frage ‹abstrakt› – ‹gegenständlich› und von dort auf die
Frage Kunst diesseits – Kunst jenseits des Eisernen Vorhangs; sondern auch vom
Für und Wider um die abstrakte Kunst auf die Frage der Motive und Interessen
ihrer Förderer: Während Jürgen-Fischer die Gesinnungsfrage mit Bezug auf die
abstrakte Kunst als irrelevant abtat («Der moderne Künstler und der moderne
Manager brauchen die Enthüllung ihrer Sitten und Gesinnungen nicht zu fürch-
ten.»46), rückte Beckelmann sie umso stärker in den Vordergrund. Die abstrakte
Kunst wird in seiner Argumentation zum mehr oder minder willfährigen Spiel-
ball der Funktionseliten und ihrer Eigeninteressen: Gerade aufgrund ihrer harm-
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losen Unverbindlichkeit und Inhaltslosigkeit werde die abstrakte Kunst den
«Stützen einer nicht-intakten Gesellschaft […] immer angenehmer» und «immer
mehr zur offiziellen Kunst einer Gesellschaft […], die vom Künstler nicht behel-
ligt werden möchte».47 So sei es «kein Wunder, daß ausgerechnet Industrielle die
gegenstandslose Malerei fördern», da von deren Seite keine Kritik zu befürchten
sei.48

Nicht auf das ‹Managertum› in der Kunst als solches zielte mithin die Kritik,
aber auch nicht allein darauf, dass die falsche Kunst gemanagt werde, sondern
darauf, dass die falsche Kunst von den falschen Leuten aus den falschen Motiven
gefördert werde. Als Stein des Anstoßes diente dabei nicht allein die abstrakte
Kunst als Kunstform, sondern vor allem das, wofür sie und ihre Förderer in den
Augen ihrer linken Kritiker standen: das saturierte Bürgertum, den Opportunis-
mus der ‹Stützen der Gesellschaft› und überhaupt den kapitalistischen Westen
schlechthin.

In tendenzen setzte sich diese Stoßrichtung fort und geriet in Müller-Mehlis’
So wird die abstrakte Kunst gemanagt-Artikel von 1962 zu einem kapitalismuskriti-
schen Rundumschlag – gegen die «Praktiken des monopolistischen Manage-
ments» des «modernistischen Kunsthandels» samt der «ebenfalls monopolisier-
te[n] Kunstkritik», die bei der Vermittlung einer lediglich «Bequemlichkeit und
Unterhaltung» dienenden Kunstrichtung «nach dem Gesetz jedes privatkapitalis-
tischen Marktes: nach dem Verlauf von Angebot und Nachfrage» vorgingen und
dies auch noch offen zugäben.49

Zwar ist die moralisch-ideologische Aufladung der abstrakten Kunst, die sie
mehr als andere Kunstformen zu einem Politikum machte, bekanntlich ein Cha-
rakteristikum der Nachkriegsdiskussion um die Abstraktion generell. Im Fall der
‹Managertum-Debatte› allerdings – und dies vor allem rechtfertigt die Rede von
einer ‹Stellvertreterdebatte› – verselbständigte sich dies zunehmend, so dass ‹die
abstrakte Kunst› schließlich nur noch als mehr oder weniger beliebige Variable
fungierte.

Symptomatisch dafür ist zum einen das Festhalten an angestammten Feind-
bildern und Argumentationsmustern, als diese bereits an Bedeutung verloren
hatten: So mokierte sich Müller-Mehlis noch 1964 in tendenzen über die «Kon-
junktur-Abstrakten»,50 als von einer Konjunktur der abstrakten Kunst nur noch
bedingt die Rede sein konnte. Immerhin hatte mit Pop Art und Neuer Figuration
der Gegenstand wieder nachdrücklich Einzug gehalten in die Kunst – wenn auch
nicht in der von tendenzen favorisierten Form. Umgekehrt insistierten Verfechter
der Abstraktion ebenso hartnäckig auf deren Aktualität, und Kurt Leonhard ver-
teidigte die besondere Förderung der abstrakten Kunst 1959 noch mit den glei-
chen Argumenten von Wiedergutmachungs- und Nachholbedarf, wie sie bereits
zehn Jahre zuvor gängig waren.51

Bezeichnend ist zum anderen die zunehmende Beliebigkeit, mit der die Be-
zeichnung ‹abstrakt› auf alles angewandt wird, das sich als Gegner eignete. So
zählt Müller-Mehlis unter jene «Konjunktur-Abstrakten» ohne Umschweife auch
Mitglieder der Gruppe SPUR und Uwe Lausen, «das liebste Kind der Münchner Ga-
lerie Friedrich & Dahlem»52 – Künstler also, die sich ihrerseits dezidiert vom abs-
trakten Establishment abgrenzten. Letztlich richtete sich die Ablehnung gegen
«alle kommerziell Erfolgreichen und vom Kunsthandel Abhängigen»,53 wie Mül-
ler-Mehlis selbst en passant einräumte, unabhängig von ihrer jeweiligen Kunst-
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richtung. An der Inkonsistenz dieser Haltung, mit der man sich auf die fortwäh-
rende Erfolglosigkeit der eigenen Sache festlegte, der man doch erklärtermaßen
zum Erfolg verhelfen wollte, schien sich tendenzen dabei nicht zu stören.

Zugleich bestätigte die Zeitschrift, was Egon Vietta bereits auf dem Baden-Ba-
dener Kunstgespräch feststellte: dass sich der «hartnäckige intolerante Zweifel»
an der abstrakten Moderne auch gegen das richtete, «was als abstrakt gilt und
gar nicht abstrakt ist, als suchte man einen Sammelbegriff für das, gegen das
man auf alle Fälle opponieren kann. Ich frage, ob das nicht im letzten der Geist
ist.»54

Im selben Maße, in dem die Bezeichnung ‹abstrakt› zu einer beliebig zu fül-
lenden Worthülse geworden war, war auch die abstrakte Kunst selbst als Gegner
austauschbar geworden. Kaum etwas macht dies deutlicher als die Kritik von ten-
denzen an der Gruppe SPUR. Und kaum etwas macht zugleich deutlicher, wie fra-
gil die ideologischen Fronten waren: Denn ironischerweise repräsentierte SPUR
nicht nur die «Neue Figuration», sondern stand auch der linken «Situationisti-
schen Internationale» um die Künstler Guy Debord und Asger Jorn nahe – was sie
für tendenzen freilich nicht weniger suspekt machte: Denn die SPUR-Künstler hät-
ten zwar «ihren Marx gelesen», seien aber doch nur bourgeoise Möchte-gern-Re-
voluzzer und Nutznießer des kommerziellen Kunstbetriebs und ihrer «kapitalisti-
schen Galerie van de Loo».55

Die Gelegenheit zu einer zugleich kritischen und konstruktiven Auseinander-
setzung um den Kunstbetrieb und die Rolle seiner Akteure wurde letztlich von
beiden Seiten verspielt: von den Abstraktions-Verfechtern des Kunstwerks, indem
sie die Rolle der ‹Kunst-Manager› bagatellisierten; von ihren Kontrahenten aus
dem Umfeld von tendenzen, indem sie sich aufs Opponieren versteiften. Auch Be-
ckelmanns und Müller-Mehlis’ berechtigte Frage, inwieweit es sich bei der Förde-
rung abstrakter Kunst um Ablenkungsmanöver handelte, ging in diesem Kon-
frontationskurs unter. Dass das Eintreten für die Abstraktion in der Nachkriegs-
zeit mitunter eine «entlastende und (selbst-)reinigende Funktion» erfüllte,56

rückt erst in jüngster Zeit wieder in den Fokus der kunsthistorischen Forschung.
So war die Baden-Badener Podiumsdiskussion, die der Prolog zu einer Grund-

satzdebatte um den Kunstbetrieb und seine Förderstrukturen hätte werden kön-
nen, am Ende doch nur wenig mehr als ein Epilog zur Nachkriegsdebatte um das
Politikum ‹abstrakte Kunst›.

Es bleibt ihr Verdienst, knapp ein Jahrzehnt vor 1968 zumindest im Ansatz
Fragen aufgeworfen zu haben, die die akademische Kunstgeschichte erst viel
später als Untersuchungsgegenstand entdeckte: nach der Rolle und den Funkti-
onsweisen des Kunstbetriebs, nach Deutungsmonopolen und den heteronomen
Interessen, die mit der Förderung bestimmter Kunstformen verfolgt wurden.
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