
Jost Herrn and 

NEUORDNUNG ODER RESTAURATION? 
Zur Beurteilung der faschistischen Kunstdiktatur' in der unmittel
baren Nachkriegszeit 

I 
Um mit einer möglichst provozierenden Frage zu beginnen: Wie konnte es 
eigentlich dazu kommen, daß sich zwischen 1945 und 1955 in der westdeut
schen Malerei ein Stilwandel vom absolut Gegenständlichen zum absolut 
Gegegenstandslosen vollzog, der in beiden Fällen 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 Kün
sten — an die Stelle des Kollektiv-Erzwungenen das Individuell-Freiheitliche 
getreten, wie es in den ideologischen Verlautbarungen der Adenauer-Ära im
mer wieder heißt? 

Es gibt Faschismustheoretiker wie Reinhard Kühnl, die in diesem Wandel, 
das heißt 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 fünfziger Jahre als äußerlich andersgeartete, 
aber innerlich gleichbleibende „Formen bürgerlicher Herrschaft" bezeichnen.1 

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 „Kontinuität" oder die „Dauer im Wechsel" 
innerhalb bürgerlicher Herrschaftspraktiken hinzuweisen.2 Im Rahmen solcher 
Anschauungsweisen tritt also zwischen 1945 und 1955 in Westdeutschland 
an die Stelle des Offiziellen lediglich das Offiziöse, an die Stelle der Werbung 
mit Gewalt lediglich die Werbung mit Ungewalt, ohne daß sich dabei irgend
etwas Grundlegendes ändern würde. 

An diese Thesen ist sicher manches Richtige, aber auch manches Falsche. 
Die gesellschaftliche und ästhetische Wirklichkeit war nicht nur wesentlich 
komplexer, sondern auch wesentlich fataler. Schließlich wurde in diesen zehn 
Jahren der schönmalerisch-offizielle ,Realismus' der Nazis, der sich der Zu
stimmung breitester Schichten erfreute, durch eine Malerei der unschön-offi
ziösen Gegenstandslosigkeit verdrängt, die sich keineswegs der Zustimmung 
breitester Schichten erfreute, sondern welche einzig und allein von jenen 
legendären 4,75 Prozent der Bevölkerung gutgeheißen wurde,3 die aufgrund 
ihrer höheren Schulbildung eine ästhetische Konditionierung für eine solche 
Malerei mitbrachte.4 So gesehen, setzte sich im westdeutschen Kulturbetrieb 
zwischen 1945 und 1955 die Kunst einer Elite durch, die sich vom Rest der 
Gesellschaft bewußt ,absonderte' oder zumindest ihre soziale ,Abweichung' 
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betonte. Es gibt also zwischen diesen beiden „Formen bürgerlicher Herrschaft" 
doch einen gravierenden Unterschied, der auf den ersten Blick, wenn man von 
der Sicht der unteren 95,24 Prozent der Bevölkerung ausgeht, nicht unbe
dingt zugunsten der Kunstsituation von 1955 spricht. Die Nazis propagierten 
die Gleichheit aller und ließen daher künstlerisch nichts anderes gelten als einen 
^gemeinverständlichen Realismus. Die Neoliberalen um 1955 bestanden da
gegen auf der Freiheit der Wenigen und unterstützten eine modernistisch-eli
täre Malerei, die dem Rest der Bevölkerung weitgehend unverständlich blieb. 
Ja. ihre Malerei demonstrierte nicht einmal jene — im Zeichen des demokrati
schen Pluralismus — neugewonnene Freiheit, sondern stellte selbst eine Form 
der Gleichschaltung, nämlich in einen nonkonformistischen Konformismus 
dar. 

Die Beurteilung der damit angedeuteten ideologischen und ästhetischen 
Wandlungsprozesse führt notwendig zu Fragen, denen man aus politischen 
und gesellschaftlichen Gründen immer wieder aus dem Wege gegangen ist. Im 
Hinblick auf solche Phänomene weiterhin lediglich von gleichbleibenden 
Herrschaftspraktiken oder einem Wandel zu sprechen, der von der Gleichheit 

.zur Freiheit führt, scheint mir unbefriedigend. Sollten wir nicht endlich auch 
jenes eminent Gemeinschaftsbezogene, Gesamtgesellschaftliche, ja selbst 
Sozialistische, das in der faschistischen Massenkunst steckt, in unsere Über
legungen einbeziehen, anstatt einfach in undialektische Gegenhaltungen zu 
verfallen, die zum Teil ebenso problematisch sind? Und können uns die 
höchst verschiedenen Beurteilungen der sogenannten faschistischen Kunstdik
tatur' nach 1945, als dieses Problem vielen noch auf den Nägeln brannte, bei 
diesem Klärungsprozeß weiterhelfen? 

II 
Was die Kunstkritiker fast aller Lager nach 1945 vereinte, war erst einmal das 
Gefühl des Aufatmens, der Befreiung. Doch schon bei der Frage ,Befreiung' 
wovon oder auch ^Befreiung' wohinein, trennten sich die Geister nur allzu 
rasch. Einmal ganz grob gesprochen, lassen sich hierbei zwei Hauptströmungen 
unterscheiden, die dann noch weiter unterteilt werden müssen. Die einen be
standen — im Sinne christlicher, konservativer oder sozialistischer Konzepte — 
auf einer grundsätzlichen Neuordnung der bestehenden Verhältnisse, die an
deren setzten sich entschieden für die Restaurierung jener bürgerlich-kapitali
stischen Zustände ein, wie sie vor 1933 in Deutschland geherrscht hatten. Das 
Paradoxe dabei ist, daß gerade die Vertreter der Restauration als" die Befür
worter des Modernistischen, Freiheitlichen, Liberalen, Innovationistischen 
auftraten, welche den Vertretern einer grundsätzlichen Neuordnung — im 
Sinne der gängigen Totalitarismustheorien — in aller Offenheit vorwarfen, ei
nen Rückfall ins Unfreie und damit Restaurative zu befürworten. 

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 u n d des rabiat anwachsenden An t i kommun i s -
mus immer kleinlauter wurden und schließlich u m 1955 fast völlig verstumm
ten. Dieses Lager war ein höchst gemischtes. Es umfaßte , wie gesagt, konser
vative, christl iche, sozialdemokratische und sozialistische Gruppen , die in ihrer 
Beurtei lung der sogenannten faschistischen Kunstd ik ta tur ' von vornherein 
vor einem großen, D i l emma standen, was von den Vertretern der Totalitaris-
mustheor ien sofort weidl ich ausgenutzt wurde. Schließlich stützten sich die
se Gruppen , wie schon die Faschisten vor ihnen, in der Kunst vornehmlich auf 
Kriterien wie Abbi ld l ichke i t , Volkstürnl ichkeit , j a selbst Parteilichkeit und 
lehnten z u d e m , i m gleichen Sinne wie die Nazis, alle Formen einer moderni 
stisch-elitären Kuns t entschieden ab. Für diese Gruppen , ob sie nun mit dem 
Faschismus sympathisiert oder gegen ihn gekämpft hatten, waren Konzep te 
wie Gemeinschaf t , soziales Gewissen, Nat ion oder gesamtgesellschaftliche 
Verbindl ichkei t ebenso wichtig wie für die Nazis. J a , manche von ihnen glaub
ten allen Ernstes, daß der Faschismus nur darum so erfolgreich gewesen sei, 
weil er sich viele der konservativen, religiösen und sozialistischen Ideale ein
fach zu eigen gemacht habe. So stellte etwa Brecht am 26 . März 1947 den Fa
schismus in seinem Arbeit sjournal als ein Phänomen h in , dessen Erfolg vor allem 
auf der Tatsache beruhe, daß es sich be im Nationalsozial ismus u m einen „per
vert ierten" Sozial ismus gehandelt habe.5 

D o c h gehen wir erst e inmal auf die Reakt ionen der bürgerlichen Konser
vativen und Christen auf die sogenannte faschistische Kunstd iktatur ' ein. Im 
R a h m e n dieser R ichtung dominierten bis weit in die fünfziger Jahre hinein die 
K o n z e p t e jener Gruppen , die der modernis t i schen ' Malerei entweder stets 
fe indl ich gegenüber gestanden oder die sich u m die Mitte der zwanziger Jahre 
zugunsten neusachlicher Vorstel lungen von den Kunst - Ismen der Zeit zwi
schen 1910 und 1925 abgewandt hatten. Sie befürworteten auch nach 1945 
in der Malerei eine getreue Abbi ld l ichke i t , und zwar i m guten wie im schlech
ten Sinne, i ndem sie den A k z e n t entweder auf das Schmückende, Schönmale
rische, Repräsentative oder das Mahnende, Appellart ige, Allegorische legten. 
I m Faschismus sahen diese Kreise — a la Hans Sedlmayrs Verlust der Mitte 
von 1948 — weitgehend einen Abfa l l von G o t t , den sie durch eine neue Gläu
bigkeit , eine A n b e t u n g von Gottes heiler Welt , ein Vertrauen auf die Eben-
bildHchkeit des Menschen, kurz : durch das Festhalten am ewig-einen Status 
q u o , am ,Ordo ' wieder wet tzumachen suchten. Die Kuns t hatte daher für sie 
vor allem Vorbi ldcharakter oder bekam die Funk t i on des Trostes, der Lebens-
hi l fe zugewiesen. Die Abneigung dieser Gruppen gegen die faschistische Male
rei richtete sich also nicht gegen den Real ismus dieser Ar t von Kuns t , sondern 
allein gegen ihre Tendenz ins Polit ische und damit — in ihrem Sinne — Ober
flächliche, wodurch es diese Kuns t verfehlt habe, bis zu den Tiefen des Wesen
ha f ten , Essentiellen, Numinosen , Gläubigen usw. vorzustoßen. 

Greifen wir als ein Beispiel dieser Gesinnung den Aufsatz Vom Sinn der 
Kunst von Hermann Noh l heraus, der 1946 in dem Sammelband Befreite 
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Kunst erschien.6 Nohl gibt hier ganz o f fen z u , daß es die „Nachahmung der 
Wirk l ichkei t " war , welche 1937 „Hunderttausende (es waren zwei Mi l l ionen) 
in die Ausstellung „Entartete K u n s t " l o c k t e . 7 Und er gibt ebenso u n u m w u n 
den zu , daß ihm viele der dort gezeigten expressionistischen Exper imente n o c h 
heute wie „gespenstische Kar ika turen" erschienen 8 . „Die Künstler selbst" , 
heißt es i m Rückbl ick auf die modernist ischen Ismen der Zeit u m 1920, „zer
fielen in gehässige Parteien, zankten sich u m Formprob leme und begannen zu 
stammeln, statt in großen reinen Bildern zu reden. U n d die Ausstel lungen 
zeigten schließlich eine Monoton ie des Radikal ismus, w o jeder meinte , ganz 
individuell zu sein und gerade darum sich von seinem Nachbarn nicht mehr 
unterschied. So k a m dann 1933 mi t seinem Bildersturm u n d seinem T r i u m p h 
der Naiv i tä t . " 9 Eine „Rückkehr zur Kuns t vor 1 9 3 3 " schien darum Noh l im 
Jahre 1946 nicht mehr mögl ich . Was i h m als die Kuns t der Z u k u n f t vorschweb
te , war eine Malerei, die sich — wie in allen großen Zeiten der Vergangenheit — 
mi t „höchstem E t h o s " und „innigster F r ö m m i g k e i t " u m die Darstellung des 
Wahren, Guten und Schönen bemühe. A u s dem „End l i chen" , heißt es weiter, 
müsse gerade in der Kunst wieder das „Unend l i che" sprechen. Das allerdings 
sei nur im Rahmen eines „Rea l i smus" mögl ich , wie er behauptet , in dem zu
gleich eine Tendenz ins „Metaphys ische" z u m Ausdruck k o m m e . 1 0 

So wie Nohl empfanden damals sicher viele der bürgerlich-konservativen 
Kunst freunde. Nach den Erfahrungen mi t der modernist ischen Cl iquen- und 
Klüngelkunst der zwanziger Jahre und zugleich nach den Erfahrungen mi t 
der faschistischen Massenkunst sehnten sie sich nach einer Malerei, die auf der 
Grundlage einer idealisierenden Mimesis wieder ins Große , Erhebende, Posi
t ive, Schöne, Gemeinschaftsst i f tende, Religiöse zurücktendiert . Dafür 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 Käthe Ko l lw i t z vor allem ihr aus „religiösem Urgrund" stammender 
„t ie f mütterlicher Ins t ink t " , 1 1 an Ernst Barlach seine f r o m m e „ G ü t e " , 1 2 an 
Christian Roh l f s sein unerschütterliches „Menschen tum" , 1 3 an Carl Hofer sei
ne „reine Gesta l tung" , 1 4 an R u d o l f Schlichter seine Hinwendung z u m katho 
lischen Glauben herausgestrichen wird . 1 5 Das Problematische an dieser Ge 
sinnung ist, daß dabei die Ausfäl le gegen die faschistische Kunstd ik ta tur ' 
immer schwächer werden, während die Ausfäl le gegen den Modernismus, der 
in den frühen fünfziger Jahren in der Bundesrepubl ik wieder machtvol l auf 
den Plan trat, so stark anschwellen, daß diese Gesinnung schließlich in eine 
Rechtfert igung der faschistischen Kunst lehren oder zumindest jener der so
genannten »Konservativen Revo lut ion 'über le i te t . 1 6 

Ähnl iche Posit ionen vertraten nach 1945 viele der L inken . Wie die Nazis 
hatten auch sie eine Express ionismus-Debatte ' hinter sich und empfanden 
in ihrer Mehrheit das berühmt-berüchtigte Ismen-Karussell der Zeit zwischen 
1910 und 1925 als eine Verfalls- oder Endphase der bürgerlichen Kunstent 
wicklung. Was den Konservativen der unmittelbaren Nachkriegszeit ihr Her-



m a n n Nohl , ihr Wi lhelm Hausenstein oder ihr Hans Sedlmayr war, war den 
L inken von damals ihr Georg Lukacs . Schließlich waren für sie, wie für die 
Christen, Konservativen und Faschisten, Begriffe wie ,Realismus' und , Vo lks 
tümlichkeit ' ebenfalls Kernpunkte ihrer Kunst ideologie . A u c h sie verdammten 
jede Kuns t , die als zweckfre i , als a u t o n o m , als ästhetizistisch, als L'art-pour-
l'art auftrat. A u c h sie verlangten von der Kuns t einen gesamtgesellschaftlichen 
Bezug. A u c h sie wo l l ten , wie alle gemeinschaftsbezogenen Theoret iker, eine 
„ Hohe Kuns t für J e d e r m a n n " . Allerdings gab es für eine solche Kunst nach 
1945 in den drei Westzonen k a u m irgendwelche Voraussetzungen. Die l inken 
Künstler Organisationen der späten zwanziger Jahre, vor allem die A S S O , wa
ren von den Nazis unbarmherzig l iquidiert worden . Der ,Kul turbund zur de
mokrat ischen Erneuerung Deutschlands' , der solche Tendenzen am ehesten 
unterstützt hätte wurde — wie die linksliberale Zeitschrift Der Ruf — von 
den Amer ikanern schon i m Jahr 1947 verboten. Eine „klassenkämpferische 
K u n s t " , schreibt Ju t ta H e l d , 1 7 entwickelte sich daher nicht. Dazu mangelte 
es sowohl an ideologischen als auch an ästhetischen Voraussetzungen. Was es 
gab, waren lediglich vereinzelte Klagen über das Ausbleiben solcher Tenden
zen. So bedauerte e twa Hans Hildebrandt 1948, daß T h . T h . Heine und George 
Grosz noch immer i m Aus land seien, statt in Deutschland bei der „Überwin 
dung des Nazigeistes" m i t z u w i r k e n . 1 8 In e inem unpolit ischen Künstler wie 
K u r t Schwitters sah dagegen Hildebrandt zu diesem Ze i tpunkt noch eine ,,ab
wegig-wunde rÜche Persön l ichke i t " . 1 9 A u c h ein alter Linker wie Erwin Peter
m a n n setzte sich in der Zeitschrift Aussaat schon 1946 für Grosz ein, mußte 
j e d o c h erleben, daß sich die Redakt ion dieses Blattes unterm Strich ausdrück
l ich von seinen Ausführungen distanzierte, da ihr die vorgestellten Bilder zu 
„ tendenz iös " erschienen.2 0 

V o n einschneidender Bedeutung für alle L inken war das Jahr 1949, das 
Jahr der Tei lung Deutschlands. In der D D R ging man nach diesem Ze i tpunkt 
immer stärker dazu über, nicht mehr die modernistisch-elitären Maler, sondern 
eher die spezifisch l inken Künstler als die eigentlich Verfo lgten des Naziregi
mes herauszustreichen. Dafür spricht etwa das Statement Die Mahnung der 
Verfolgten, das 1949 in der Zeitschrift Bildende Kunst erschien, in dem davor 
gewarnt wird , e infach alle „entarteten Künst ler" , von denen viele dem „labi
len Bürgertum" angehört hät ten , als ästhetisch vorbildl ich oder gar als voll 
wertige Gegner des Faschismus hinzustel len. Hier liegt der Hauptakzent z u m 
erstenmal n icht au f j enen , deren „ S t i l " den Nazis mißfal len habe, sondern 
auf all jenen „aufrechten Anti faschisten der Arbeiterparteien, der bürger
l ichen und konfessionel len Widerstandsgruppen sowie der rassisch Verfo lg
t e n " , deren Werke 1949 in der Ausstel lung J J a s andere Deutschland' zu 
sehen waren . 2 1 Ähnl iches gilt für den Au fsa tz „Entartete'Kunst = Kunst der 
Verfallszeit? v o n Hermann Wiemann v o m gleichen Jahr , in dem die Leser 
ebenfalls angehalten werden, das sogenannte „Entar te te" nicht von vornherein 
als ein Qual i tätsmerkmal aufzufassen.2 2 
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I m Westen hör t dagegen nach diesem Ze i tpunkt jede l inksorientierte Aus 
einandersetzung mi t der faschistischen Kunstd ik ta tur ' erst einmal auf , j a 
wird selbst die allgemeine Frage nach der F u n k t i o n von Kuns t in der Ge 
sellschaft immer stärker in den Hintergrund gedrängt. Schließlich wurde es 
in der Bundesrepubl ik nach 1949 für die alten Anti faschisten zusehends ge
fährlicher, auf ihre l inke Vergangenheit h inzuweisen, da unter Adenauer sogar 
die Verein igung der Verfolgten des Naziregimes' zeitweilig als eine staatsge
fährdende Organisation galt. In diesem Lande herrschte also A n f a n g der fünf 
ziger Jahre i m l inken Lager, soweit ein solches überhaupt noch existierte, au f 
Jahre hinaus das Gefühl einer t iefen Resignation, zumal sich auch i m Ostb lock 
die Konzepte des Sozial ist ischen Real ismus' zu diesem Ze i tpunkt merkl ich 
verhärteten. Eine Wiederbelebung l inker Faschismusanalysen setzte deshalb 
in der Bundesrepublik erst in den frühen sechziger Jahren ein, als es nach dem 
Frankfurter Auschwitz -Prozeß zur ersten Phase jener längst überfälligen ,Ver-
gangenheitsbewältigung' k a m , deren A u f t a k t auf unserem Sektor das Buch Die 
Kunstpolitik des Nationalsozialismus ( 1 9 6 3 ) von Hildegard Brenner bi ldete. 

(Die Kapitel 3-5 erscheinen in Hef t 2 / 1 9 8 4 ) 

83 


