Thomas Zaunschirm

KRITISCHE GRENZEN
Zum ,Literaturiiberblick‘ iiber die 50er Jahre

Petschs Literaturbericht? wirkt ernsthaft und bemiiht, endlich den Weg in das
vermeintlich ,dunkle Jahrzehnt (1/60) der 50er Jahre zu weisen. Folgte man
willig seiner Route, miifite man bald iiber die vertanen Chancen verzweifeln,
die die einzelnen Autoren mit ihren Biichern gehabt und nicht geniitzt hétten.
Macht man sich die Plage, den Fakten dieses ,Verrisses‘ nachzugehen, wird
man der Frage nach den Grenzen der Kritik nicht ausweichen konnen.

Petsch beginnt mit einer verbliiffenden Einsicht: ,,Im Gegensatz zu anderen
wissenschaftlichen Disziplinen ..., insbesondere der Zeitgeschichte, Soziologie
und Politologie ... wurde die bundesdeutsche Kunst der 50er Jahre erst 1977
,ausstellungswiirdig® ... und ein Jahr spater ,buchwiirdig®*“ (1/54).

Welche Ausstellungen zur Soziologie und Politologie er da gemeint haben
konnte, bleibt einstweilen rdtselhaft. Er setzt sich das Ziel zu untersuchen,
inwieweit die Forschungsergebnisse der genannten wissenschaftlichen Diszi-
plinen in den Publikationen Beriicksichtigung gefunden haben‘. Damit moch-
te er auch ,,Fragen der Kontinuitdt im dsthetischen Bereich ... abhandeln.
Allerdings unterlaft er es, solche Forschungen auch nur zu erwihnen, womit
nicht deutlich wird, warum er was eigentlich als Mangel aufzeigen wird. Seine
dahingehenden Wiinsche scheinen, unangemessen aber doch ein wenig, erfiillt
zu werden, wenn in der Wuppertaler Ausstellung 1977 ,,immerhin ... die Vor-
schlige der DDR von 1952 zur Wiedervereinigung und das KPD-Verbot von
1956 in der Bundesrepublik Erwihnung** finden (1/55).
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Seine Deutung der These einer ,Kontinuitit im dsthetischen Bereich® sollte
er einmal gesondert ausfithren. Anscheinend dient sie ihm dazu, Schwerpunkte
einer Zeit nach eigenem Ermessen festzulegen. Denn die Herrschaft der ,Ab-
straktion® in dieser Zeit ist ihm ein Dorn im Auge. Oder die informelle Malerei
hat ihn etwas verstort, denn bei ihr sei ,,das Bild sekundir ... und die: Teilnah-
me am Schaffensprozef (vermittelt) das eigentliche Kunsterlebnis — die Mal-
aktion und nicht der bildnerische Endzustand steht also im Vordergrund...*
(1/55). Aus dieser Sicht ist es selbstverstindlich, daf man heute, da man am
Schaffensprozefs nicht mehr teilnehmen kann und nur mehr ,unwichtige* End-
zustinde sieht, dafiir nichts mehr ibrig haben will; noch dazu, wenn sie mit
einem weiteren Mifverstdndnis behaftet sind. Diese Malerei ,,diente dazu, die
Verfehlungen der Vergangenheit bzw. die historische Schuld zu verdringen
(informelle Malerei als Flucht vor der Verantwortung) (ebda.).

Das ist eine die Verhiltnisse auf den Kopf stellende Geschichtsklitterung.
Die informelle Malerei ist in Frankreich und den USA entstanden, die bedeu-
tendsten frithen Vertreter aus Deutschland, Hartung und Wols, lebten in Frank-
reich. Die Spontaneitit gestischer Malerei, zugleich befreiend wie bedeutungs-
frei-sprachlos artikuliert, verdringte bei deutschen, im Untergrund lebenden
,Entarteten‘, wie Willi Baumeister, wohl kaum eigene Schuld.

Asthetische Kontinuitdt® als Maxime dieser ideologisch-getrimmten Sicht
bedeutet dann wohl, daf man nach dem Grauen des 2. Weltkrieges genauso
weiterzumalen gehabt hitte, wie davor in den 30er Jahren — wie schaut hier-
bei die ,Verantwortung‘ aus? Geschichte ordnet sich nicht einer einzigen Welt-
anschauung unter.

Petsch als Kunsthistoriker wird mit der Tatsache fertigwerden miissen, dafl
sich auch die Kunst unseres Jahrhunderts u.a. dadurch von der Tradition un-
terscheidet, da sie ,abstrakt‘ wurde (ohne daB deswegen figurative® Gestal-
tungen schlechter oder iiberholt waren. Sich an solchen wertenden Gegensit-
zen festzuklammern, sollte man der Garde der ,Mitte‘-Bewahrer vorbehalten).

Von einer solcherart konzipierten ,Kontinuitat® zu traumen, bedeutet auch,
sich an Faktoren zu storen, die eine solche unterbrechen konnten. Daf’ in den
50er Jahren informell-chaotisch gemalt wurde, machte damals sicher grofie
Schwierigkeiten in der Unterscheidung der ,Hinde‘. Heute fallt das nicht mehr
schwer, vor allem bei den ,groen Namen’, die Petsch so aggressiv stimmen, ist
eine Verwechslung kaum méoglich. Unter diesem Gesichtspunkt ist erstaunlich,
was Petsch an Paul Maenz® auszusetzen hat.

Diesen bestimme nimlich ,,die personalisierende Form- bzw. Stilgeschichte,
die ... Neuerungen in der Kunst als Erfindung ,grofier Mdnner* herausarbeitet
und damit von einem eigenstindigen Entwicklungsprozefd der Kunst jenseits
der Gesellschaft ausgeht* (1/56).

Wie das? Heif8t das etwa, dafy die Kunst innerhalb der Gesellschaft anonym,
d.h. ohne Kiinstler entsteht und sind Kiinstler etwa nicht Gesellschaft?
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Petsch wirft Maenz die ,zahlreichen Abbildungen® vor, weil die Fotos nur
eine ,scheinbare Authentizitit® suggerierten (1/56), wihrend er eben die Aus-
breitung von Abbildungen ohne kunsthistorische Beziige bei Jungwirth-Krom-
schroder ® lobt, weil hier ,der vielzitierte ,Zeitgeist* der 50er Jahre endlich
anschaulich werde (1/59).

Hier wird deutlich, daf} die Kunstgeschichte offenbar Petschs Sicht auf die
ersehnte Veranschaulichung der Wechselwirkung von Gesellschaft und Kunst
zu storen scheint. Es geht nur noch um Gesellschaft. Hier stehen die Motive
dieser ,Kunst‘-Anschauung nicht zur Diskussion, der Rezensent hat iiber Wohn-
bau dissertiert * und sein letztes Buch behandelt Auto-Design °. Beide Bereiche
sind weitgehend ,anonym‘ und kommen dieser Sehnsucht nach einer namen-
los-gesellschaftlichen ,Kontinuitédt® recht nahe.

Aber Petsch behilt sich selbst zweierlei Mafl vor. Maenz wirft er vor, daf®
dieser nicht nach ,typischen® Form-Beispielerl Ausschau gehalten hat, die ,do-
miniert’ und das ,Aussehen geprigt hitten (1/57). Selbst entscheidet er sich
fiir eben den, Maenz vorgeworfenen Weg: , Richtungsweisende, typische Bei-
spiele stehen dabei im Mittelpunkt der Betrachtung® (5/11).

Daf das Buch ? ,,auf die Schnelle* produziert worden sei, ,,um bei dem zu
erwartenden 50er-Jahre-Buch-Boom ganz vorne zu liegen‘‘ (1/57), ist eine be-
stechende Annahme. Die Verlage sollten seine prophetischen Fahigkeiten niit-
zen. Ich hoffe, mein Buch ® kommt jetzt auch nur heraus, um im Duchamp-
Boom der kommenden Jahre dabeizusein.

Wie verkrampft diese Rezension ist, wird deutlich, wenn Petsch seine Re-
gister zieht, um meine ,Stilkunde® als ,rein-formaldsthetische Analyse und Be-
wertung’ in den Orkus zu schleudern. Fiir sich will er umgekehrt wieder bean-
spruchen, was er an anderen kritisiert: es falle auf, ,,daf die deutschsprachigen
Publikationen den formalasthetischen Aspekt bei der Analyse des Gegenstan-
des ... ausklammern oder nur beildufig am Rande abhandeln‘ (5/8). Das wire
eine einseitige Betrachtungsweise‘. Mein Buch ’ scheint ihn so verirgert zu
haben, da} er bar aller wissenschaftlichen Tugenden von der Widerspruchsfrei-
heit bis zum Verzicht auf Gehidssigkeiten loslegt.

,,Eine fundierte Beschaftigung mit der Kunst einzelner Linder wiirde seine
,Ergebnisse® grindlich revidieren, selbst wenn man an seinem methodischen
Ansatz festhielte** (1/58).

Nun denn, niemand wird behaupten, dafl er nach ein paar Jahren ein Buch
noch einmal so schreiben wiirde — Petsch, der sich im Vorwort seiner Disser-
tation von dieser distanziert, wird dafiir Verstindnis haben: ,,Dieses Vorhaben
ist ... hochst ungeniigend und auch nicht ansatzweise gelungen* (4/X).

Heute ginge es mir zundchst um eine deutlichere zeitliche Abgrenzung.
Meine These einer Ablésung durch andere Phinomene in den 60er Jahren ®
mag vielleicht eher einleuchten als die ,Kontinuitdt der Tradition‘, die Ver-
bindung mit der Vorkriegszeit sichtbar wurde. Dazu nur einige Bemerkungen.
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Der Nierentisch als ,Leitfossil® der 50er Jahre hatte Vorginger. Der aus
Osterreich in die USA emigrierte avantgardistische Frederick Kiesler (1890—
1965) schuf 1935 einen zweiteiligen Tisch (Abb. 1). Zwar erscheint hier be-
reits die ,Nierenform®, aber ausbalanciert, nicht selbstindig und vor allem in
anderer Materialitdt; er ist schwerer, fester, hirter, auch kostbarer. Metall
steht gegen Hartfaser- und Resopalplatten, Kompaktheit gegen Mobilitit
(Abb. 2).

Ebenso gibt es linear-thythmische Strukturen in der bildenden Kunst der
Zwischenkriegszeit, auch sie sind stiarker der Bildfliche, dem Rahmen oder
einem Geriist verhaftet. Zwar gab es schon echte Drahtplastiken, aber Calder
schuf diese fiir Kinder (Abb. 3).

Diese erst durch eine griindliche Untersuchung einleuchtend benennbare
Unterscheidung wiirde Wurzeln und Weiterentwicklungen aufzeigen konnen.
Grundsitzlich wird die These schon etwas fiir sich haben, daf} erst ,psychischer
Druck‘ und ,outrierter Optimismus‘’ zur Asymmetrie in den Mobeln gefiihrt
haben, was man auch in den Inschriften sehen kann. Selbst die dynamischsten
Schriftziige in den 30er Jahren erreichen niemals die abgerundeten, in ihrer
Grofie zu- oder abnehmenden, manchmal zu konkreter Symbolik tendierenden
Buchstabenfliisse in den 50ern (Abb. 4, 5).

Es ist billig, einen Uberblick pauschal mit der Behauptung zu verunglimpfen,
daf® weitere Untersuchungen zu anderen Ergebnissen gelangen wiirden. Solche
gab es wahrlich nicht gerade zahlreich. Da man manche wichtigen Namen
nicht findet, wird ein zur ,anonymen Kunst‘ sich hingezogen Fiihlender wie
Petsch verwinden. Neue Untersuchungen, die es immer zahlreicher gibt — beim
Schreiben dieser Zeilen liegen mir einige vor® —, werden abzuwarten sein. Es
wire unredlich, bereits mir Vorurteilen solche Ergebnisse prophezeien zu wol-
len.

Was Petsch entgangen sein diirfte, ist der methodische Ansatz meiner Arbeit,
was um so mehr verwundert, als er sich gegen diesen ausspricht, obwohl er
seiner grundsitzlichen Erwartung entsprache. Fern von einem mechanistisch-
kausalen Weltbild habe ich deutlich zu machen versucht, dafl verschiedene
Phinomene in den einzelnen Kunstgattungen analog mit gesellschaftlichen Er-
scheinungen entstanden sind. Deshalb geht der Vorwurf auch ein wenig ins
Leere, ,,Z. beschriankt sich fast ausschlieflich auf die traditionellen Gattungen**
(1/57), weil es um Querverbindungen ging und immerhin eine Einfilhrung den
,Denk- und Verhaltensmustern‘ nachspiirte (7/ bis 33). Allerdings sehe ich kei-
nen Weg z.B. vom Verbot der KPD 1956 in der BRD oder vom Fehlen eines
solchen in Frankreich, Italien oder Osterreich her irgendein Kunstwerk zu ver-
stehen.

Am schlimmsten ist aber, unabhingig von sogenannten Standpunkten oder
Weltanschauungen, daf3 Petsch konsequent Zitate manipuliert. Anstatt Thesen
zu erldutern (heute erscheint mir z.B. die Unterscheidung der New Yorker und
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1 Frederick Kiesler: Nierentische aus Aluminium, Entwurf 1935. — 2 Thonet-Prospekt,
ca. 1955. — 3 Alexander Calder, Die Draht-Familie, 1929, Whitney Museum of American
Art, NY. — 4 E. Carboni, Olio Shell, Plakat, 1938. — 5 Illustrierte Film-Biihne: Haie und
kleine Fische, 1957.

Pariser Schulen in der bisher gewohnten Weise immer fragwiirdiger) und
Schwichen offenzulegen, wihlt er einige Textstellen aus 280 Seiten aus, wo
er die Chance wittert, pseudowissenschaftlich seine Ansichten vortragen zu
diirfen.

Petsch: ,,Z. konstatiert fiir die 50er Jahre das Ende der Abbildtheorie (1/
S8

Bei mir: ,,Fiir die Kunstgeschichte hat sich die Unhaltbarkeit theoretisch
bereits in den 30er Jahren als ,Ende der Abbildtheorie‘ erwiesen® (7/39). Da-
bei beziehe ich mich auf Otto Pachts Aufsatz in den Kritischen Berichten®
(1930 — 32) mit der Klarstellung, daft man Kunstwerke nicht sprachlich erset-
zen kann. Zwischen diesem kaum widerlegbaren Tatbestand und der Behaup-
tung Petschs klaffen zwei Jahrzehnte und inhaltliche Abgriinde.
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Petsch: Die Betrachtung und Bewertung der im Westen lebenden Kiinstler
des Sozialistischen Realismus ... diirften allerdings nicht von ideologiekriti-
schen Gesichtspunkten‘ determiniert sein* (1/58).

Bei mir: ,,Dariiberhinaus ist auf den Sozialistischen Realismus hinzuweisen
mit seinen im Westen lebenden Vertretern ... Eine nicht von ideologischen
Gesichtspunkten determinierte Betrachtung und Bewertung scheint langsam
moglich* (7/105). Wihrend Petsch unterstellt, ich hitte was gegen eine ,ideo-
logiekritische® Beurteilung des Sozialistischen Realismus, habe ich dagegen die
Hoffnung ausgesprochen, derselbe werde bald nicht mehr aus ideologischer
Sicht gewertet — was ja 1982, allerdings auf ganz andere Weise, nimlich durch
einen Kraftakt von Ludwigs Gnaden, erfiillt worden ist.

Petsch: ,Kiinstler wie C. Hofer werden als ,Miserabilisten‘ abqualifiziert:
ihre Wiederentdeckung sei abzulehnen‘ (1/58).

Bei mir: ,,0b je die ,Miserabilisten‘, die auch in Deutschland vertreten sind
(Scheibe, Pricking, Huth u.a.) wieder entdeckt werden, ist heute noch nicht
zu sagen. Die Wiederentdeckung von Baumeisters Gegenspieler im Deutschen
Kiinstlerbund, C. Hofer, scheint dafiir zu sprechen® (7/127). Petsch unterstellt
mir wiederum das ziemliche Gegenteil meiner Aussage. Fast iiberfliissig, zu
sagen, dafl Miserabilist® (auch durch Anfithrungszeichen gekennzeichnet) ein
terminus technicus (wie Gotik, Barock, Impressionismus urspriinglich pejorativ)
ist.

Petsch: ,,Z. interessiert nur die von Auftrigen unabhingige ,Experimental-
architektur‘, die sich am ,Spektrum der Plastik® orientiert; wesentlich fiir die
Architektur der 50er Jahre sei die Tatsache, daf} das zweckgebundene Bauen'
von einer Baukunst der ,freien Kreativitit* abgelost worden sei* (1/58).

Den Unsinn, dal Zweckbauten von Experimentalarchitektur abgeldst wiir-
den, wird wohl niemand zu behaupten wagen. Mein Interesse war es vielmehr,
den stirker werdenden Grenziiberschreitungen zwischen den Kunstgattungen
nachzugehen, die deshalb selten waren, weil nach dem Krieg natiirlich auf die
Nutzbauten ,sich in erster Linie die Hauptkrifte konzentrierten* (7/200).

Das Lesen muf® Petsch einige Miihe bereiten, da er alles auf den Kopf stel-
len muf, damit es seiner ,Kritik‘ entspricht. Petsch hat ein anderes Buch gele-
sen als ich geschrieben habe, ndmlich eines, in das er seine verwirrten Anspriiche
projizieren konnte.

Es bedurfte kaum erst nachfolgender Analysen, um den ,Mythos vom Jahr
1945 als dem Jahr Null in der Bundesrepublik als historisch falsch® zu entlar-
ven (1/60). Nicht nur mir ist es vollig selbstverstindlich, da} ,,die Kunst der
50er Jahre undenkbar ohne die Leistungen der Zwischenkriegszeit* ist (7/37).

Ich kann die Frage nicht unterdriicken: was vermittelt Petsch, dem Grund-
voraussetzungen der Diskussion und klarer Argumentation unbekannt zu sein
scheinen, an einer Universitit? Um so weniger fillt es mir als Assistenten leicht,
es nicht als bésen Hohn aufzufassen, wenn Professor Petsch mich in der ,,ge-
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schickten, weil oft unauffilligen Abqualifizierung kritischer kunstwissenschaft-
licher Positionen und realistischer Kunststromungen ... fiir ,hohere berufliche
Aufgaben‘‘ empfohlen sieht (1/58). Ich hoffe, daf diese Abqualifizierung ihm
nun deutlich genug ist.

Petsch scheint nicht viel von seiner Zunft zu halten. Zudem unterschitzt
er das Urteilsvermogen seiner Kollegen. Anstatt unrealistische Forderungen
an die Geschichte zu stellen und ,realistische® bzw. pseudokritische an die
Wissenschaft, empfiehlt es sich immer wieder, nach unseren Interessen zu fra-
gen.

Dafy man die 50er Jahre in den letzten Jahren mythologisiert, entspringt
vielleicht einer Identifikations-Sehnsucht. Damals hatte man noch die Chance,
nach einem Krieg alles neu aufzubauen — es war noch nicht zu ahnen, daf} das
nach dem nichsten nicht mehr moglich sein wiirde und vor diesem Geschichts-
finale firchten wir uns. So gesehen sollte man weder wissenschaftliche Thesen
noch Antithesen allzu wichtig nehmen.
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Was Osterreich anlangt, sind zwei Riickblicke erschienen: Otto Breicha (Hrsgb.), Der
Art Club in Osterreich, Wien 1981 ; Robert Fleck, Avantgarde in Wien, Die Geschichte
der Galerie nichst St. Stephan, Wien 1982.

Am XVIIL. Deutschen Kunsthistorikertag in Kassel 1982 hat Hiltrud Kier einen viel-
beachteten Vortrag iiber ,Die 50er Jahre in Ko6ln‘ in der Sektion ,Denkmalpflege als
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