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Je mehr die linken Faschismuskritiker im Zuge des Kalten Krieges in den Hin-
tergrund traten, desto stirker schoben sich all jene in den Vordergrund, die
sich von Anfang an gegen eine grundlegende Neuordnung ausgesprochen hat-
ten und sich eine bessere Zukunft allein von der Restaurierung der politischen,
gesellschaftlichen und damit auch kulturellen Verhiltnisse der Jahre vor 1933
erhofften. Diese Schichten verstanden sich in ihrem ideologischen Selbstver-
stindnis meist als weltoffen, internationalistisch, aufgeschlossen, offen, kurz:
als liberal oder neoliberal. Wahrend die Konservativen fiir das Unheil Deutsch-
lands den Abfall von Gott und die Sozialisten fiir das gleiche Unheil die Machen-
schaften des Grofikapitals verantwortlich machten, sahen die sogenannten
Neoliberalen das Hauptiibel des gegenwartigen Zeitalters und damit eine Be-
drohung, die weit iiber den Faschismus hinausgreift, in der fortschreitenden
Vermassung oder auch Nivellierung, durch welche die biirgerliche Fiihrungs-
schicht in Gefahr gerate, ihren politischen Einfluf} wie auch ihren kulturellen
Stellvertretungsanspruch einzubiifen. Die Liberalen driangten daher — im Ge-
gensatz zu den Konservativen, Christen und Sozialisten — nicht auf ein neues
Gemeinschaftsgefiihl, sondern erhoben, im Gegenteil, die einzelpersonliche
Freiheit zum alleingiiltigen Mafistab ihres Denkens und Handelns.

Was also alle neoliberalen Kunstkritiker der Jahre zwischen 1945 und 1955
verbindet, und zu dieser Gruppe gehorten so unterschiedliche Autoren wie
Adolf Grimme, Wilhelm Boeck, Martin Grabow, Adolf Behne, Paul Ortwin
Rave, Hermann Beenken, Franz Roh, Carl Linfert, Will Grohmann, Bruno
E. Werner und Werner Haftmann, war ein prononcierter Freiheitskult, der
sich im Hinblick auf die Kunst vor allem im Wunsch nach einer Restaurierung
der totalen Autonomie des kiinstlerischen Schaffens dufierte. Die Befreiung
vom Faschismus wurde in diesen Kreisen nicht als ideologische Verpflichtung
verstanden, dem falschen Kollektiv das Leitbild einer echten Gemeinschaft
entgegenzustellen, sondern erst einmal als Befreiung in die Autonomie, die
Bindungslosigkeit, ja Unverantwortlichkeit begriffen. Doch das sollte nieman-
den verwundern. SchliefSlich stammten die meisten Theoretiker dieser Gruppe
aus der sogenannten JInneren Emigration‘, hatten sich also schon in den
dreibiger Jahren gegen jeden staatlichen Ubergriff verwahrt, oder waren — wie
Grohmann, Linfert und Werner — kleine Mitldufer des Dritten Reiches gewe-
sen,*® die sich jetzt als ,gebrannte Kinder* einem unverbindlichen Modernis-
mus in die Arme warfen.

Ein gutes Beispiel eines solchen Autonomiedenkens bietet Adolf Grimme,

69



der am 3. Marz 1946 in seiner Eroffnungsrede der Ausstellung ,Befreite Kunst*
im Celler Schlof sagte: ,,Gleichgiiltig, welche Staatsform herrscht — die Kunst
muf frei sein. Befreite Kunst heifit: die von jeder staatlichen Bevormundung
befreite Kunst.“ ** Fiir ihn war es nicht mehr der Staat, welcher der Kultur
ihr Ziel weist, sondern die ,Kultur-Idee*, welche dem Staate ihren ,,Wert*
verleiht. Worin jedoch diese ,Kultur-Idee* besteht, wird leider nicht gesagt
und kann aufgrund eines totalen Ideologieverdachts auch gar nicht formuliert
werden. In dem von Grimme ins Auge gefafiten Staate soll einmal nur das
,.freie Wettspiel“ herrschen. In ihm wird man den Kiinstlern lediglich empfeh-
len, sich ihrer ,geistigen Eigenart* bewufit zu werden und sich allein ihrer
freien Selbstentfaltung* zu widmen. Grimme wendet sich deshalb ausdriick-
lich gegen alles, was an ,Tendenz‘ oder ,Funktion‘ erinnert. ,,In der Kunst
entscheidet nicht die Zahl und nicht die Tageswirkung, heif3t es bei ihm. ,,Die
tiefsten Kiinstler sind den Zeitgenossen immer fremd*, erklirt er im Sinne
langst verwisserter Avantgarde-Konzepte, ,,und bilden erst im Laufe der Ge-
schichte eine Gemeinde.*“ Grimmes Kunst ist daher eine Kunst, die sich zwar
um ,eine vertiefte Erkenntnis“ bemiiht, sich aber nie fragt, wohin diese ,,Er-
kenntnis* fiihren soll. **

Und so wie Grimme duflerten sich in der Folgezeit fast alle neoliberalen
Kunstkritiker und Kunsthistoriker. Was sie den faschistischen Parteibonzen
vorwarfen, war stets das gleiche: namlich zum Volke ,herabgestiegen‘ zu sein,
statt sich wie die dltere Bourgeoisie dem Volke als Vorbild zu empfehlen (und
dann dieses Volk durch bestimmte Bildungsbarrieren von den als ,national
hingestellten Kulturgiitern auszuschliefen). Unter Faschismus verstanden da-
her die Neoliberalen dieser Ara erst einmal Massendenken, Denken der Nie-
deren, das heifSt einen gewaltig aufgebldhten Intellektuellenha’, der sie in
seinem plebiszitdren Gleichheitsdenken an das Konzept des ,rohen Kommu-
nismus‘ erinnerte. Die ,Masse‘ habe nun einmal keinen Geschmack, heifst es
immer wieder. Sie sei dumpf, tierisch und nur aufs riicksichtslose ,Abweiden®
bedacht. Die radikale Ablehnung der modernistisch-elitiren Kunst durch die
Faschisten wird deshalb in diesem Lager gern mit einem ,Aufstand der Massen*
im Sinne Le Bons oder Ortega y Gassets verglichen, der auch kulturell zu
einer Nacht der langen Messer* gefiihrt habe. ,,All das, was ihrem Begreifen
fern lag®, erklarte Herbert Griebitzsch 1947 in der Zeitschrift Aussaat, ,,was
als hohe Kunst eine Anforderung zu einem Bemithen um Hoheres bedeutete,
wurde aus diinkelhafter Torheit unter der Rubrik ,entartet® gebucht, dafiir
aber all jenes, was leicht und seicht, was fern kiinstlerischer Problematik und
Tiefe, was plattem Masseninstinkt gemaf}, als echtes, als volksverbundenes
Schaffen hingestellt.“ *® Wilhelm Boeck schrieb 1947 im Kunstwerk, daf die
Nazis unter ,entarteter Kunst® vor allem das verstanden hdtten, was ,,geist-
geboren sei und somit ,,Unabhingigkeit* demonstriere.?” Er charakterisier-
te daher den Faschismus als einen ,,Vandalismus‘* der Niedrigstehenden gegen
jede ,hoher geartete Kultur. ,Indem er das Urteil der kunstfremden Massen
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sanktionierte®, heiflt es hier mit dem iblichen biirgerlichen Bildungshochmut,
habe er sich als eine indiskutable Banausenbewegung entlarvt.*® Ja, bei Mar-
tin Grabow heit es 1949 in Ost und West, dafl die modernistisch-elitdre
Kunst nun einmal ,,fir den Ungeist hinter niedrigen Stirnen befremdlich und
aufreizend* sein miisse.?’ Aus diesem Grunde hitten die Nazihorden, wenn
sie auf ,Hoheres* gestoflen seien, nur zuschlagen konnen.

Viele dieser biirgerlich-neoliberalen Kulturtheoretiker der unmittelbaren
Nachkriegszeit griffen bei dieser Banausenkritik gemn auf dlteste romantisch-
elitire Klischeevorstellungen zuriick, nach denen die Kunst schon immer eine
Sache der Wenigen, der Gebildeten und Auserlesenen gewesen sei, fiir welche
die Spiefer und Philister, die sich nur fiir materiell Greifbares interessierten,
nun einmal kein Verstindnis aufbrichten. Uberhaupt waren diese Neolibera-
len fest davon iiberzeugt, daf alle wahren Kiinstler seit eh und jeh von dem
breiten Publikum entweder gar nicht beachtet oder verkannt worden seien,
wie das Franz Roh 1948 in seiner Materialsammlung Der verkannte Kiinstler.
Studien zur Geschichte und Theorie des kulturellen Mif3verstehens zu doku-
mentieren suchte. Was darum diese Leute den Nazis zum Vorwurf machten,
war vor allem ihre Naivitit, wie sie es nannten, bei den breiten Massen eine
Bildungsmoglichkeit oder gar ein Bildungsverstindnis vorauszusetzen. Diese
Massen seien nun einmal nicht bildungsfahig, wie die Neoliberalen immer wie-
der erkliren. Sie seien riickstandig, hatten einen schlechten Geschmack, giben
sich kiinstlerisch mit dem Jetzten Dreck zufrieden, das heiflt wollten lediglich
Schones, Wohlgemeintes, Verkitschtes, aber nicht JKunst‘. In den Schritten
dieser Gruppe erscheinen deshalb die faschistischen Kulturpolitiker meist als
die Leute aus dem ,Mustopf’, die Leute von Vorgestern, die ewigen Spiefier.
Man bedient sich dabei hdufig der Metapher vom ,gesunkenen Kulturgut‘ und
weist darauf hin, dafl die abgelegten Kleider der herrschenden Klasse von den
Hinterhofbewohnern immer erst finfzig Jahre spiter aufgetragen wiirden.
Und so heif3t es stindig: Die Nazis hitten 1933 noch immer jenen Stil befiir-
wortet, der bei den guten Biirgern um 1880 im Schwange gewesen sei, nim-
lich den Stil der Miinchner Genremalerei oder gar den eines grenzenlos ver-
kitschten Salonidealismus.

Um also die Nazikunst lacherlich zu machen und zugleich zu verharmlosen,
wird sie von den Neoliberalen gern als Ausdruck einer allgemeinen Spiefier-
Ideologie hingestellt. Dafiir sprechen Schriften und Biicher wie Entartete
Kunst (1947) von Adolf Behne, Kunstdiktatur im Dritten Reich (1949) von
Paul Ortwin Rave, ja selbst noch Werke wie die Geschichte der deutschen
Kunst (1958) und ,,Entartete Kunst (1962) von Franz Roh, Die Bildenden
Kiinste im Dritten Reich (1963) von Joseph Wulf und Spiefer-Ideologie. Von
der Zerstorung des deutschen Geistes im 19. und 20. Jahrhundert (1964) von
Hermann Glaser.® So erklirt etwa Behne, daf sich die Nazis bei ihren Affek-
ten gegen die modernistische Kunst vor allem auf den ,,Geisteshaf der Spiefier*,
das heift ein ,klotziges, seelenloses, geistblindes Banausentum** gestiitzt hat-
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ten.>! Roh behauptet, dafl die ,,Hakenkreuzler*, wie alle Spiefier, im Prinzip
,,unoriginell gewesen seien und daher alles ,,Neuartige* als ,,abwegig* abge-
lehnt hitten. ** Wie jedem ,,Durchschnittsbiirger habe ihnen nur diejenige
kiinstlerische ,,Ausdrucksform® gefallen, die zu ,,Grofmutters Zeiten** aktuell
gewesen sei, was er mit einem nicht niaher definierten ,,seelischen Trigheits-
gesetz* in Beziehung setzt.>® Und auch Wulf behauptet, da unterm Faschis-
mus nur ,,Spiefertum und Banausengemiit geherrscht hitten. 3* In aller
Breite wird diese Theorie dann von Glaser vorgefiihrt, der von der These aus-
geht, dafl der Faschismus auf einer kleinbiirgerlichen Ideologie beruht, die er
mit Adjektiven wie ,,medioker und provinziell, fanatisch und brutal, engstir-
nig und ressentimentgeladen, aber auch ,feinsinnig‘ und ,innerlich‘ charakte-
risierte. * Unter dieser Perspektive gesehen, ist fiir ihn Ziegler nur ein poten-
zierter Bocklin, Hitler nur ein potenzierter Wilhelm II. Als die Hauptziige der
NS-Malerei werden dementsprechend Biermystik, Spieferromantik, wildge-
wordene Gartenlaube, verklemmte Idyllik, Blut-und-Boden-Schwulst und na-
tionaler Kitsch hervorgehoben. Uberhaupt sei die Kunst des Dritten Reiches
,Jaut und bunt, banal und knechtisch* gewesen, wie Behne erklirt, und des-
halb von den breiten Massen als ,,wunderschon* akzeptiert worden.>®

Alle diese Autoren sind sich also einig, daB es unterm Faschismus kei-
ne ,wahre Kunst® gegeben habe. ,,Die Kunst ging in die Verbannung®, schreibt
Behne apodiktisch 7, ohne genauer zu spezifizieren, welche Kunst er damit
meint. Doch das versteht sich fiir diese Autoren offenbar von selbst. Fiir sie
ist eben die ,wahre Kunst® immer die Kunst der Hoheren, der Wenigen, der
Gebildeten — und nicht die Kunst der Massen. Aus diesem Grunde erscheint
Rave der faschistische Slogan ,,Die Kunst dem Volke* als etwas hochst Pro-
blematisches. Wie fur alle gutbiirgerlichen Liberalen ist fir ihn Kunst eine
,,Sache der Wenigen, der Aufgeschlossenen, derer, die guten Willens sind*.%®
,,Was der einzelne Kiinstler schafft*, heifit es bei ihm, ,,das spricht — besten-
falls — zum Einzelnen.“* Im gleichen Sinne #duferte sich Behne: ,,Weil uns
die echten Kiinstler als Einzelne, als Individuen, als Menschen ansprechen,
muften sie der auf Stiickzahl und Vermassung zielenden Politik Hitlers ver-
ddchtig, hinderlich und storend sein.“*° Und auch Willi Baumeister schrieb
1947 in seinem Manifest Das Unbekannte in der Kunst, da die Kiinstler zu
allen Zeiten ,,Isolierte* gewesen seien.” Die meisten dieser neoliberalen Ver-
lautbarungen laufen darum auf die These hinaus, daf man sich in der Kunst
nie der Masse anpassen diirfe. Gerade auf diesem Gebiet, wo der Gefahren so
viele seien, solle man vermeiden, ins Gesamtgesellschaftliche oder gar Politische
auszuschweifen, um sich von vornherein.ins Abseits zu begeben. ,Wahre Kunst*
entstehe nur in der Einsamkeit, liest man immer wieder. Sie wende sich nur
an die Wenigen — und werde von noch Wenigeren verstanden. Hermann Been-
ken sprach sich daher 1950 — nach den Erfahrungen unterm Faschismus —
ausdriicklich gegen jede Form der ,Auftrags- oder Monumentalkunst* aus
und pries eine Kunst, die nur eine kleine Schicht von JKennern® ins Auge
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fasse.*?

Allerdings muf® man bei diesen Neoliberalen (um nicht allzusehr zu verein-
fachen) zwischen mehreren Varianten unterscheiden. Da wiren einmal die
Vertreter der JInneren Emigration‘, die von vornherein auf jede Breitenwir-
kung verzichteten und lediglich auf das Interesse der ,Einsichtsvollen® vertrau-
ten. AufBerdem wiren da jene Snobs, die solche Konzepte lediglich dazu be-
niitzten, um ihre gesellschaftliche Aufienseiterrolle zur Schau zu stellen. Und
schlieflich wiren da die Vertreter der ,Frankfurter Schule‘, welche sich der
illusiondren Hoffnung hingaben, dafl es auch heute noch moglich sei, sich
durch eine hermetische Abkapselung von der Gesellschaft wenigstens einen
Rest an Widerstandspotential gegen die fortschreitende Vermassung zu bewah-
ren.

Doch letztlich gehen alle diese Kunst- und Kulturkonzepte immer wieder
in dem Hauptkonzept auf, daf man der Kunst keine auferkiinstlerische Funk-
tion geben diirfe, sondern auf ihrer Autonomie bestehen miisse. Alle diese
Autoren spielen sich daher als Aufenseiter auf, die in jeder gesamtgesellschaft-
lichen Verpflichtung sofort eine Einengnung ihrer personlichen Freiheit se-
hen. Begriffe wie soziale Verantwortlichkeit, Allgemeinverstandlichkeit, Soli-
daritit mit den Unteren usw. rutschen deshalb im Denken dieser Kreise mehr
und mehr ins Negative ab. Um so starker wird dagegen alles Extravagante, Mo-
dische, Schwerverstandliche usw. aufgewertet. Wahrend sich die Konservati-
ven, Christen und Sozialisten nach 1945 noch fir eine ,Hohe Kunst fiir Jeder-
mann‘ eingesetzt hatten (und zum Teil auch noch in den fiinfziger Jahren an
dieser Forderung festhielten), bevorzugten diese Kreise zusehends eine ,,Hohe
Kunst gegen Jedermann®, wie sich H.-H. Stuckenschmidt im Hinblick auf die
modernistische E-Musik dieser Jahre ausdriickte.*® Nach Hitler, nach Ausch-
witz, nach Stalingrad, nach Hiroshima, nach der gescheiterten Democratic Re-
education und dem Ausbruch des Kalten Krieges verbreitete sich innerhalb
dieser Schichten ein tiefgehender Ideologieverdacht, der sich in einer pronon-
cierten ,Ohne-mich‘-Haltung duflerte, die neben resignierenden auch manche
zynischen Elemente enthilt.

Aus diesem Grunde wandten sich viele dieser Liberalen bereits in den frii-
hen finfziger Jahren gegen die Gefahr einer plebiszitiren Demokratie, in der
wiederum die Mehrheit den Ton angebe. Sie wollten keine Demokratie, wie
Behne erklirte, wo an ,,die Stelle eines Oberbanausen Millionen Spiefier tre-
ten, * sie wollten — wenigstens in Sachen Kunst — die ,totale Freiheit*.
Wohl das beste Beispiel einer solchen Haltung bietet Franz Roh, der Mitte
der flinfziger Jahre seine friiheren ,,Irrtiimer*‘, namlich sein Eintreten fiir eine
realistische Kunst im Sinne der Neuen Sachlichkeit, 6ffentlich bereute und
sich in seiner Geschichte der deutschen Kunst zu einem elitiren Abstraktionis-
mus bekannte. Es sei grundsitzlich verfehlt, erklirte er hier, in den bildenden
Kiinsten eine ,,Allgemeinverstindlichkeit* anzustreben, ihnen eine ,beherr-
schende Idee* unterzulegen oder sie gar zum ,,Triger eines politischen Gedan-
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kens* zu machen.* Roh setzte sich deshalb in aller Schirfe von jenem Gustav
F. Hartlaub ab, der 1934 in der Zeitschrift Deutsche Zukunft geschrieben
hatte, daf auch die Kunst nur dann einen Sinn habe, wenn der Staat einen
Sinn habe. * Statt dessen empfahl Roh, in Zukunft lieber auf alle ideologi-
schen Sinngebungen innerhalb der Kunst zu verzichten.

0
- Doch neben solche eher regressiven Statements traten schon in der unmittel-
baren Nachkriegszeit und dann verstdarkt in den frithen fiinfziger Jahren
kunsttheoretische Verlautbarungen, die sich nach der Erfahrung mit dem
Faschismus nicht einfach mit einer gesellschaftlichen Auflenseiterposition zu-
frieden gaben, sondem sich in ihrem elitiren Modernismus als durchaus re-
prasentativ, wenn nicht gar offensiv verstanden. Und zwar stiitzten sich die
Vertreter dieser Gruppe bei ihrem kulturellen Fithrungsanspruch vor allem auf
das Konzept der ideologischen Uberlegenheit der ,westlichen Freiheit* gegen-
tiber der allgemeinen Unfreiheit hinter dem ,Eisernen Vorhang®. Sie verstanden
also ihren Liberalismus nicht nur als gutbiirgerliches Privileg, sondern auch als
politische Verpflichtung, die sich in der Abseitslage befindliche modernistisch-
elitire Kunst zur offiziosen Systemkunst und damit zur Staatskunst der neu-
geschaffenen Bundesrepublik zu erheben. Diese Gruppe konnte sich von An-
fang an der Unterstiitzung all jener erfreuen, die der Kunst der oberen 4,76
Prozent der westdeutschen Bevolkerung wiederum einen biirgerlichen Stellver-
tretungsanspruch zuriickgeben wollten. Ideologisch gesehen, zogen die eher
militanten Neoliberalen zur Unterstiitzung ihrer Thesen meist die gingigen
Antitotalitarismustheorien der Nachkriegszeit heran,*” die auf der Gleichung
»Braun gleich Rot* beruhten. Allerdings eskalierte diese Gesinnung zu An-
fang der fiinfziger Jahre — im Zuge der ,abendlindischen‘ Mission des Adenauer-
ismus — schnell von ,Braun gleich Rot® zu ,Rot ist schlimmer als Braun‘ und
schliefllich zu ,Rot ist unser einziger Gegner‘. Da durch den Kalten Krieg die
UdSSR — wie schon unter Hitler — wieder zum Hauptfeind Nummer Eins ge-
worden war, verschob sich also die Zielrichtung dieser Ideologie immer stér-
ker aus dem Antifaschistischen ins Antikommunistische. Was daher bei den
Faschismusanalysen dieser Gruppe im Vordergrund steht, ist gar nicht der Fa-
schismus, sondern die Intention, mit Hilfe der Totalitarismustheorie dem Kom-
munismus eins auszuwischen. Statt sich selber anzuklagen, das heifit die
eigene Vergangenheit zu ,bewiltigen, wird hier mit geradezu pharisdischer
Selbstgerechtigkeit der Balken lediglich im Auge des anderen gesucht. Faschis-
mus und Kommunismus erscheinen daher im Rahmen solcher Untersuchun-
gen meist als ,Brider‘, wobei durch die enge Assoziation des einen mit dem
anderen die eigene Unabhingigkeit des jeweils Schreibenden — im Sinne eines
Sonderstatus der geistig Abgehobenen iiber den dumpfen Instinkten folgen-
den Massen — einen geradezu auratischen Charakter bekommt.

Dafiir einige Beispiele aus der kunstkritischen Literatur dieser Jahre. So
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bezeichnet etwa Hermann Beenken schon 1950 in dem Kalten-Kriegs-Blatt
Der Monat das Schicksal der Malerei im ,,Ruffland Stalins‘ als ebenso ,,aus-
wegslos“ wie das Schicksal der Malerei im ,,Deutschland Hitlers*.*® Roh cha-
rakterisiert die Nationalsozialisten und Bolschewisten als ,,Brider, deren
kulturpolitische Ambitionen notwendig in die , kiinstlerische Irre fiihrten.*
Das gleiche behauptet Will Grohmann in seiner Einleitung zum Katalog der
West-Berliner Ausstellung ,,Kunstdiktatur gestern und heute*.>® Joseph Wulf
stellt die Vertreter des ,,sozialistischen Realismus‘ und der ,,Kunst des Natio-
nalsozialismus® einfach als ,,Zwillinge® hin. *! Paul Vogt verwirft in seiner
Geschichte der deutschen Malerei im 20. Jahrhundert im Sinne der herkOomm-
lichen ,Braun-gleich-Rot*-Theorien vor allem die vulgdren ,Kunst-fiirs-Volk‘-
Tendenzen, welche beide Richtungen gemeinsam hitten.>* Etwas differen-
zierter verfahrt erst Martin Damus in seinem Buch Sozialistischer Realismus
und Kunst im Nationalsozialismus, wo zwischen ,,partiell anderen* Inhalten
und hochst verwandten dsthetischen ,,Ausdrucksweisen‘ unterschieden wird,
denen allerdings die gleiche ,systemstabilisierende Absicht zugrunde liege.*

Wohl der bekannteste und einflufireichste Vertreter dieser Richtung war
Werner Haftmann, der in seinen Zeitungsbeitragen, Biichern und Ausstellungs-
konzepten der frithen finfziger Jahre im Sinne einer militanten Verteidigung
des Modernistisch-Elitdaren alle ,realistischen‘ Tendenzen in der Kunst als res-
sentimentgeladen, unfrei und damit totalitaristisch anprangerte. So schreibt er
schon am 17. Januar 1952 unter dem Titel Glanz und Gefihrdung der ab-
strakten Malerei in der Zeit: , Kunst braucht keine Zwecke, keine religiosen,
keine humanistischen und schon gar keine sozialen Rechtfertigungen. ,Kunst
dem Volke!* hat sich braun und rot demaskiert.” Wie alle frilhen Vertreter
des Neoliberalismus vertritt Haftmann in diesem Aufsatz noch die These, day
Kunst nicht 6ffentlich, sondern nur im ,Innenbereich* wirken solle. Zwei
Jahre spiter widmet er darum in seinem Buch Malerei im 20. Jahrhundert, der
Bibel der abstrakten Malerei, auf iiber S00 Seiten der nationalsozialistischen
Malerei nur zwei Seiten.>* Wie Rave geht auch Haftmann hier von der Uber-
legenheit des ,jsolierten* Geistes aus und verwirft jede ,,unmittelbare Niitz-
lichkeit. Sich den ,,Sehgewohnheiten der Masse* anzupassen, ja iberhaupt
eine ,mittlere Linie‘ als ,,verbindliches Maf‘* hinzustellen, fiihrt nach seiner
Meinung — ob nun im linken oder rechten Lager — notwendig zu einem Riick-
fall in den ,Klischee-Realismus* des 19. Jahrhunderts. Haftmann gibt sich
deshalb gar keine Miihe, den sozialistischen Realismus von der NS-Kunst ab-
zuheben. Der offizielle Kunststil totalitirer Staaten‘ ist fiir ihn stets der
gleiche. ** In all dem sieht er lediglich belanglose Episoden einer ,,Art dirigé*,
die den Siegeszug der abstrakten Malerei im 20. Jahrhundert nicht aufzuhal-
ten vermochte. Noch deutlicher wird Haftmann in seiner Einleitung zum Ka-
talog der ersten Documenta, die 1955 in Kassel stattfand und an deren Ausge-
staltung er einen mafigeblichen Einfluf hatte. Hier wird nicht nur seine Ver-
dammung des Allgemeinverstindlichen, Realistischen und damit Linken
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scharfer, hier geht zugleich seine Argumentation deutlich ins Reprisentative
tiber. Nach den Episoden des ,,Totalitarismus*, heifit es in dieser Einleitung,
innerhalb deren — trotz aller ,,Massenbegliickungsdogmen* — nicht ,.ein einzi-
ges erinnerungswiirdiges Werk* entstanden sei, habe sich die westdeutsche
Malerei wieder auf eine grofie ,europiische‘ Tradition besonnen und sei zu
Freiheit, Einzelverantwortlichkeit und geistiger Hohe zuriickgekehrt. >

Doch nicht nur Haftmann, auch alte Nazis wie Will Grohmann und Carl
Linfert 7 verliefen zu diesem Zeitpunkt ihre ideologischen Schlupflcher
und gingen in Blittern wie Monat, Tagesspiegel, Jahresring usw.in aller Offen-
heit zum Gegenangriff tiber, das heifdt veranstalteten ein unbarmherziges Kes-
seltreiben gegen alte Realisten oder Vertreter der Halbmodemne wie Carl Ho-
fer, das an Schirfe wie offiziosem Gehabe nichts zu wiinschen iibrig lief3. 5
In ijhren Statements wird die modernistisch-elitire, abstrakte Kunst immer
massiver als der reprasentative kulturelle Ausdruck des ,Freien Westens’, ja
einer sich immer deutlicher abzeichnenden ,Weltkunst* gefeiert und damit im
Zuge der fortschreitenden Westintegration der Bundesrepublik der Anschlufy
an den Modernismus der us-amerikanischen und franzosischen Malerei vollzo-
gen. Daf} auch linke Kiinstler, wie Kidthe Kollwitz, George Grosz oder die Ma-
ler der ASSO, den Nazis ein Dorn im Auge waren, wird von diesen Kritikern
meist verschwiegen. Thre Helden sind allein die Vertreter des Abstraktionis-
mus. Nur sie werden daher als die bedauernswerten Opfer der nazistischen
Kulturpolitik hingestellt, wobei diese Kritiker auch vor verzerrenden Einseitig-
keiten oder gar Verfalschungen nicht zuriickschreckten. Schlieflich war im
faschistischen Italien gerade der modernistische Futurismus besonders stark
gefordert worden. Schlieflich wurden die avantgardistischen Kunst-Ismen
schon seit 1925 von einem Neuen Realismus oder einer Neuen Sachlichkeit in
den Hintergrund gedriangt. Und schliefflich hatten auch Expressionisten wie
Nolde oder Abstrakte wie Kandinsky in aller Offenheit mit dem Faschismus
sympathisiert oder ihm zumindest nichts entgegengesetzt.*

Doch wenn es um Machtanspriiche geht, wird auf die Wahrheit oft keine
Riicksicht genommen. Und um Machtanspriiche ging es diesen Vertretern eines
offiziésen Liberalismus durchaus. Was sie ins Auge fafiten, war eine durch-
greifende Restaurierung des alten biirgerlichen Stellvertreteranspruchs in allen
Fragen der hoheren Kultur. Die eher militante Richtung dieses Neoliberalismus
verwandelte sich daher um 1955 in das kulturelle Establishment der Bundes-
republik und gab ihren Stil als den Stil der fiilhrenden In-Group dieser Gesell-
schaft aus, was zu einer hochst wirkungsvollen Diffamierung aller auf Gemein-
schaft, Solidaritit, Volksverbundenheit, sozialem Gewissen und Allgemeinver-
stindlichkeit beruhenden Konzepte einer ,Hohen Kunst fiir Jedermann® fiihr-
te. In bewufitem Gegensatz zu allen konservativen, christlichen oder soziali-
stischen Kunstkonzepten, denen eine gesamtgesellschaftliche Verbindlichkeit
zugrunde liegt, wird in diesen Kreisen unter Kunst nur die ,Selbstverwirkli-
chung* der Wenigen, der Kiinstler, der Kunstfreunde und der sie umgebenden
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Schickeria empfunden, das seinen treffendsten Ausdruck im riicksichtslosen
Sich-Selbst-Entladen der sogenannten Action-Painting findet. Als Kunst gilt
hier also vornehmlich das ins Asthetische iibersetzte Sich-Ausleben der Oberen,
das heit der zu sich selbst gekommene Solipsismus, der sich ,autonom® gibt
und doch der Ausdruck einer durch und durch ideologisierten Privilegienhal-
tung ist. Durch die totale Nichtachtung jedes sozialen Gewissens verkehrt sich
damit der emanzipatorische Impuls, der in diesem avantgardistischen Moder-
nismus einmal gesteckt hat, in sein Gegenteil. Was im Expressionismus, Dada-
ismus oder Konstruktivismus noch ins Gesamtgesellschaftliche zielte, wird
hier endgiiltig ins rein Subjektivistische verdiinnt. Doch gerade der Schein des
Freiheitlichen, der diese Kunst umgibt, erhielt nach den Erfahrungen unterm
Faschismus eine solche Leuchtkraft, daf in den finfziger Jahren jede ernst-
hafte Auseinandersetzung mit sozialistischen Kunstkonzepten, ja selbst mit
denen des Nationalsozialismus, die bei aller Korrumpierung, Depravierung
und Pervertierung noch immer einen Rest an Sozialismus enthalten, schlie3-
lich zum Erliegen kam.

Und so laufen die neoliberalen Faschismusanalysen der mittfinfziger Jahre
immer wieder auf die gleiche falsche Alternative hinaus: hie demokratische
Freiheit, hie totalitaristische Unfreiheit. Da} damit die eigentliche Funktions-
frage von Kunst einfach unter den Tisch gewischt wurde, bekiimmerte fast
niemanden. Diese Kreise wollten weder zum Volk hinuntersteigen noch das
Volk zu sich heraufbilden (wie das fiir dltere idealistische, populistische,
christliche, konservative oder sozialistische Kunstkonzepte typisch ist),sondern
tiberhaupt keinen Kontakt zum Volk mehr haben. Die Dialektik von Freiheit
und Gleichheit, ohne die solche Fragen iiberhaupt nicht sinnvoll zu behandeln
sind, taucht daher in den Schriften dieser Richtung gar nicht auf. Erst als sich
nach 1961 die ideologischen Fronten in der Bundesrepublik wieder zu lockern
oder neu zu formen begannen, das heifit als es zu einer neuen Vergangenheitsbe-
wiltigung, einer politischen Polarisierung und zu ersten Riickgriffen auf den
Realismus kam, begann sich auch in der Faschismusdebatte einiges zu dndem.
Allerdings blieben auch in der Folgezeit die Verfechter der Antitotalitarismus-
theorie weiterhin in der Mehrheit und haben gerade in den letzten Jahren —
im Zuge des verschirften Antikommunismus sowie rein psychologisch-anti-
autoritdrer Faschismusanalysen — wieder zugenommen. Was dem entgegenge-
setzt werden sollte, ist die Funktionsanalyse von Kunst, die sich auch bei der
Erforschung faschistischer Kunstkonzepte nicht einfach mit billigen Freiheits-
parolen zufrieden gibt, sondern gerade die Beschiftigung mit einem solchen
Phinomen zum Anlaf} einer weitergehenden Auseinandersetzung mit dem ge-
sellschaftlichen Charakter von Kunst iiberhaupt nimmt, die also weit iiber die
ibliche Gegeniiberstellung von Freiheit und Unfreiheit hinauszudringen ver-
sucht. Schlieflich hat uns gerade die Demokratie einen immer krasser werden-
den Gegensatz von E- und U-Kunst beschert, durch den das Phinomen einer
,,Hohen Kunst fiir Jedermann®, das an sich zutiefst demokratisch wire, fast
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vollig aus dem Themenkreis der meisten Debatten um Kunst verschwunden
ist.
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