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EINLEITUNG

,Malerei im 20. ]ahrhundert“1 — das Thema l6ste bereits in der Jahrhundertmitte heftigste
Debatten aus. Nach der nationalsozialistischen Kunstdiktatur wurde der Wert der iiber ein
Jahrzehnt lang als entartet verfemten Kunstrichtungen des ersten Jahrhundertdrittels wie-
derentdeckt und konnte frei diskutiert und kritisiert werden. Gleichzeitig machte die
abstrakte Malerei, die nun erst als neue Richtung breitere Akzeptanz fand, eine Neudefini-
tion des Begriffes Kunst notwendig. Mit ihrem Bekenntnis fiir oder gegen die Moderne
standen sich in dieser Diskussion zwei Parteien gegeniiber: die — verkiirzt gesagt — Gegen-
stindlichen oder Konservativen und die Abstrakten oder Modernisten. Angefiihrt von
Hans Sedlmayr auf der konservativen und Werner Haftmann auf der modernistischen
Seite, erdrterte die Debatte weniger kunsthistorische Fragen oder Probleme einer allgemei-
nen philosophischen Asthetik als vielmehr konkret die Frage nach Ursprung und Ziel des
modernen Kunstwerks. Beide Kunsthistoriker wurden zu Theoretikern und gleichzeitig
Kritikern der zeitgendssischen Kunst, indem sie in ihren Verdffentlichungen zur Encwick-
lungsgeschichte der Moderne zugleich versuchten, die Bedeutung der aktuellen Malerei
ihrer Zeit zu begreifen.

Wie bereits in vielen Beitrigen zur Kultur der fiinfziger Jahre dargelegt, entwickelte sich
dieser in Tageszeitungen, Zeitschriften und zahlreichen Buchpublikationen gefiihrte Dis-
kurs iiber den Standort der Kunst im Spannungsverhiltnis der Herausbildung eines neuen
Weltbildes und der Kontinuitit kultureller Werte. Die Verkiinder der nationalsozialisti-
schen Weltanschauung — ein von den Nationalsozialisten vielbemiihter Begriff — hatten das
urspriingliche, instinktive Leben verherrliche, sich auf ein spezifisches germanisch-deut-
sches Charakter- und Moralgefiihl berufen und den hochstilisierten Volkskérper als ,,dsthe-
tisches Richtmaf“? begriffen. Der unbedingten Liebe der christlichen Religionen3 und der

1. Haftmann (1954) 1979.
2. Hinz 1989, S. 115.
3. Baumgirtner 1977, S. 81.



von ihnen vertretenen rasselosen Gleichheit aller Menschen hatte Alfred Rosenberg Mut,
Stolz und Freiheit gegeniibergestellt. Auftrag der Kunst war es, den germanischen Men-
schen zu feiern. Die nationalsozialistische Weltanschauungs-Propaganda hatte nun aber
ihre katastrophalen Konsequenzen gezeigt. Die Zerstorung, die in den Triimmern des Krie-
ges real erfahrbar war, wurde von vielen Kunsthistorikern, aber auch von Theologen wie
Romano Guardini oder Kulturphilosophen wie Jean Gebser als lediglich jetzt gegenwirtig
werdendes, dufleres Zeichen eines langen inneren Zerfalls beschrieben, nimlich als Zerfall
des neuzeitlichen Weltbildes und damit als Zeichen einer Endzeit, Wendezeit oder als Ende
der Neuzeit.> Nach dem Weltanschauungskampf des Dritten Reiches kimpften nun also
Christlich-Konservative und Existentialisten um ein neues, vom Nazismus gereinigtes
Weltbild. In diesem Zusammenhang wurde von beiden Seiten der bildenden Kunst eine
eminent wichtige Rolle zugeschrieben.

Hans Sedlmayr ging es als Kunsthistoriker und Christ um die Erneuerung der christli-
chen Weltsicht. Dem nationalsozialistischen Germanenbild setzte er den Menschen als
Ebenbild Gottes und Mittelpunke der géttlichen Schépfung entgegen. Den Auftrag der
Kunst sah er in der Vermittlung zwischen Gott und den Menschen, in der Erhaltung und
Bewahrung des Menschenbildes. Die moderne Kunst aber erfiillte, wie Sedlmayr mit seiner
Studie zum ,Verlust der Mitte“® zu beweisen versuchte, diesen Auftrag nicht, deshalb war
sie fiir ihn nicht mehr im eigentlichen Sinne Kunst. Der Modernist Werner Haftmann
dagegen entwarf als Antwort sowohl auf die nationalsozialistische Weltanschauung wie
auch auf die konservativ-christliche Lehre vor dem Hintergrund des christlichen Existen-
tialismus der Zeit ein Weltbild, das die moderne Malerei positiv einband. Der Mensch war
fiir ihn nicht Zentrum der Schépfung bzw. des Kosmos, sondern er bewegte sich in ihr frei
und suchend, war gleichzeitig aber nicht das von Sedlmayr kritisierte, selbstherrliche auto-
nome Subjeke, sondern immer noch eingebunden und verantwortlich fiir das Ganze der
Welt. Der Mensch, so erklirte Haftmann das neue Verhiltnis zur Wirklichkeit, erblickt
und erkennt die Welt dank der naturwissenschaftlichen Forschung zwar mit mehr Wahr-
heit, als es in vergangenen Epochen der Fall gewesen war; die Relativititstheorie hatte zu
einem neuen Wirklichkeitsbewuf3tsein gefiihrt, welches sich weder auf Glaube noch auf
Deutung griindete. Haftmann betonte aber auch immer wieder gerade das Unfafibare die-
ser Welterkenntnis. Ergriffenheit und Freude setzte er an die Stelle von Ehre, Stolz und
Rasse. Weder der gesunde Menschenverstand noch religise Einsicht und Demut, sondern
die Koppelung von Intellekt und Intuition fiihrten seiner Meinung nach zur Erkenntnis.
Die Begriffe des Weltbildes und des Weltgefiihls ersetzten nun den Begriff der Weltan-
schauung. Die Kunst hatte den Auftrag, ein visuelles Bild der unanschaulich gewordenen
Welt zu entwerfen, sie war das Mittel, den Standort des Menschen in der Welt sowohl
intellektuell als auch emotional zu reflektieren. Thre Aufgabe war damit die Versshnung des
Menschen mit der Welt.

4. Ebd.
5. Guardini 1951; Gebser 1978a, S. 16f; Sedlmayr 1948, S. 204; Hausenstein 1949, S. 23.
6. Sedlmayr 1948.



Zentrales Thema dieser Arbeit, die die leicht iiberarbeitete Fassung meiner im Friihjahr
2001 an der Bergischen Universitit — Gesamthochschule Wuppertal, Fachbereich Kunst-
und Designwissenschaften, eingereichten Dissertation ist, ist die Kunstkritik der Moderni-
sten. D. h. die als Kritiken publizierten Texte iiber die moderne Malerei und Skulptur
sowie einzelne zeitgendssische Kiinstler, die im Zusammenhang mit der neuen Sicht von
Mensch und Welt entstanden. In diesen wurde die Theorie des neuen abstrakten Kunst-
werks formuliert, des gegenstandslosen oder informellen Bildes. Eine Analyse dieser
modernistischen Kritik der fiinfziger Jahre kommt nicht umhin, auch die Kunsttheorie der
Konservativen, speziell Sedlmayrs, einzubeziehen, da sie den Hintergrund fiir eine Neude-
finition der Kunst bildete. Zudem erscheint es notwendig, die Diskussion zwischen den
Parteien aufzugreifen, da viele der bisherigen Untersuchungen in ihren Schluf8folgerungen
lediglich die Polarisierung fortfithren, nicht aber die Parallelen aufzeigen.

Die Kunstkritik der Nachkriegszeit wird als zeitlich festumrissenes Phinomen aufgefafit:
den Anfangspunkt bilden die ersten Versffentlichungen zur modernen Kunst Ende der
vierziger Jahre, der Endpunkt liegt in den Jahren 1959/1960, der Zeit, in der die docu-
menta II eine Kritik der Kunstkritik ausloste. Neben der Darstellung der theoretischen
Grundlagen stellt sich die vorliegende Arbeit weiter die Aufgabe, die kunstpolitische Funk-
tion der Kritik zu untersuchen. Der mittlerweile fast legendire Ruf, den die fiinfziger Jahre
innerhalb der Geschichte der Kunstkrick — im erstaunlichen Gegensatz zu der
Geringschitzung der Kunst dieser Zeit — genieflen, fordert eine eingehendere Untersu-
chung in dieser Hinsicht geradezu heraus. Die Kritiker damals machten die Moderne
museumswiirdig und selbst ein Meta-Kritiker wie Walter Grasskamp ist der Ansicht, daf§ —
im Gegensatz zu heute — ihre Worte nach dem Zweiten Weltkrieg noch durchaus fiir den
Erfolg eines Kiinstlers von Bedeutung waren.” Oft wird die Kritik der fiinfziger Jahre der
heutigen Kunstkritik sogar als positives Beispiel vorgehalten, so in dem Artikel Eine Kritik
finder nicht start von Alfred Nemeczek, der der heutigen Kritik die Situation des ersten
Nachkriegsjahrzehnts vor Augen hilt:

Damals haben Donnergétter vom Schlage eines Will Grohmann und Albert Schulze-Vel-
linghausen in der ,FAZ® die Fetzen fliegen lassen und Abweichler von der Doktrin des In-

formel in Depressionen gcstiirzt.8

Andererseits sah sich die Kunstkritik des ersten Nachkriegsjahrzehnts aber schon um 1960
mit Zweifeln an ihrer Auffassung von Kunst konfrontiert und hatte ihr Selbstverstindnis
zu revidieren. Nachdem die Abstraktion und das Informel zunichst durch die Kommen-
tare im Hinblick auf ein Weltbild interpretiert worden waren, wurden sie nun im Grunde
erneut das ,,Opfer weltanschaulichen Zugriffes“9, ohne dafl die formalen Leistungen der
Kiinstler Anerkennung fanden. Generalisiert als sentimentale, emotionale Kunst ohne
konkrete Aussage sah man hier das passende Aquivalent zur Verinnerlichungskultur der

7. Grasskamp 1989, S. 62.
8. Nemeczek 1994.
9. Warnke 1970, S. 8.
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fiinfziger Jahre. Die gegenstandslose Kunst der Nachkriegszeit wurde als ,,Staatssti
Kunst des Kalten Krieges11 beschrieben, und damit wurde ihre Position fiir die Kunstge-
schichte festgeschrieben. Thr Erfolg wird von Jost Hermand beispielsweise bis in die jiin-
gere Zeit als Resultat des Dirigismus einer herrschenden Gesellschaftsschicht eingestuft. 12
Zudem wird der Nachkriegskunst, da sie die Nachkriegsgesellschaft weniger verunsicherte
als vielmehr beruhigte, der Avantgarde-Charakter abgesprochen. Die Avantgarde wurde
»gezdhmt® 13 50 lautet die bewuft provokativ formulierte These von Gerda Breuer, die die
Diskussionsgrundlage eines Symposiums 1996 in Wuppertal bildete.

Eine Untersuchung zur Kunstkritik hat die Klirung des Begriffs zur Voraussetzung.
Zunichst einmal ist dieser ein Sammelbegriff fiir die unterschiedlichsten Formen des
Schreibens {iber Kunst und wird heute ohne Bedenken fiir jegliche Art von wertenden,
erklirenden und literarischen Kommentaren eingesetzt. Trotzdem oder gerade deshalb
beschiftigt die Begriffs-Definition insbesondere die Kunstkritiker immer wieder selbst. In
ganz unterschiedlichen Situationen und Zeiten gefiihrt, laufen die Diskussionen aber regel-
miflig auf das gleiche Problem hinaus, dafl nimlich eine ideale oder, wie die Formulierun-
gen zu fassen versuchen: eine wirkliche, eine positive, eine gute Kunstkritik lediglich als
Wunschbild existiert. An diesem wird die tatsichliche Kritik, wie sie jeweils in den ver-
schiedensten Publikationsformen praktiziert wird, gemessen, und deshalb wird von den
einzelnen Kritikern immer wieder eine neue Kritik gefordert.

Angestrebt ist in dieser Arbeit lediglich eine Differenzierung nach unterschiedlichen
Ansitzen und Zielsetzungen der Kunstkritik, nicht aber eine allgemeingiiltige Definition.
Ein Aspekt, der dabei allerdings genauer in den Blick genommen werden soll, ist der der
Wertung als ein wesentliches Element. Herausgearbeitet werden sollen in erster Linie Még-
lichkeiten und Formen der Wertung von Kunst in den fiinfziger Jahren, die nur bedingt
auf die Kritik anderer Epochen iibertragbar sind. Die vorliegende Untersuchung verfolgt
also sowohl einen systematischen Ansatz, der die Kritik hinterfragt, als auch einen histori-
schen Ansatz, der sich auf die Entwicklung von Kunst und Kunstkritik in den fiinfziger
Jahren konzentriert.

Kunstkritik ist — zumindest in Deutschland — noch kein Universititsfach wie die Kunst-
geschichte. Sie ist, worauf im Rahmen der Definition des Begriffs zuriickzukommen ist, in
ihrem wesentlichen Bestandteil nicht erlernbar und deshalb aufs engste mit der Person
verkniipft, die sie ausiibt. So legitimiert sich auch der Ansatz dieser Arbeit, die Entwick-
lung der Kritik in erster Linie an einem Kritiker, nimlich an John Anthony Thwaites, fest-
zumachen. Gleichzeitig schliefft diese Fokussierung aber auch den Anspruch aus, ein
liickenloses Gesamtbild der Kritik seiner Zeit zu geben.

John Anthony Thwaites anstelle seiner berithmteren Kollegen Werner Haftmann oder
Will Grohmann in den Mittelpunkt zu stellen, bedarf der niheren Erlduterung. Gewihlt

10. Richard Hiepe: Adler, Akte, Eichenlaub. Zu einigen Tendenzen im Kunstbetrieb (tendenzen, Nr. 44, 1967), in: Hiepe
1976, S. 40—45, hier S. 40.

11. Damus 1995, S. 21ff, S. 111ff.

12. Hermand 1991.

13. Breuer 1997b, S. 7.



wurde Thwaites aus drei Griinden: Zunichst als typisches Beispiel fiir einen Kritiker der
fiinfziger Jahre, der die Kunst im Hinblick auf ein Weltbild interpretiert; dann als Beispiel
fiir einen wertenden Kritiker. Zudem soll mit der vorliegenden Arbeit auch ein Kritiker
Anerkennung finden, der fiir die Kunst in Deutschland eine auflerordentlich wichtige
Rolle spielte, bisher aber wenig Beachtung fand. Fiir viele war John Anthony Thwaites eine
Autoritit, manche Kiinstler haben ihm ihre Karriere zu verdanken, fiir seinen polemischen
Stil war er bekannt. Daff man seine Kritiken immer mit Spannung las, bestitigen heute
noch Kiinstler, Galeristen und Museumsleute.

Seit 1946 lebte der Brite Thwaites in Deutschland. In den fiinfziger Jahren gehérte er zu
denjenigen, die euphorisch die Abstraktion als Synthese der in der Vorkriegszeit entwickel-
ten kiinstlerischen Positionen begriiffiten und die Kunst als einen Spiegel von Weltbild und
Lebensgefiihl begriffen. Aus heutiger Sicht kommt Thwaites einerseits die Rolle des Chro-
nisten, der Daten und Fakten festhielt, zu. Andererseits betrachtete er aber auch, wie kaum
ein anderer Kritiker seiner Zeit, die Kunst vom Standpunkt einer festen, vorformulierten
Konzeption aus und versuchte, daraus seine Maf$stibe abzuleiten. In einem Interview

beschrieb Hann Trier dieses Konzept:

John Anthony Thwaites hatte eine ganz natiirliche Sensibilitit fiir Kunst, glaubte aber den-
noch, deren Wichtigkeit beurteilen zu kénnen nach dem Grade ihrer Sichtbarmachung der

Theorie des ,sich ausdehnenden Universums®, 4

Die Vorstellung von einer Veranschaulichung des ,,sich ausdehnenden Universums® oder,
wie es hiufiger hief}, des Raum-Zeit-Kontinuums als Aufgabe der zeitgendssischen Kunst
war Leitidee vieler Kunstkommentare von Thwaites. Diese sollen hier auf das wechselsei-
tige Bedingungsverhiltnis zwischen theoretischer Idee und Rezeption der abstrakten Kunst
iiberpriift werden.

Thwaites bezog, obwohl mit dieser Interpretation von Kunst ganz ein Kind seiner Zeit,
in mehrerer Hinsicht auch eine auf8ergewthnliche Position. Zum einen ist schon der Titel
seiner Darstellung der jiingsten Geschichte, Ich hasse die moderne Kunst!", bezeichnend.
Mit stellenweise sehr bissigem britischen Humor schrieb er in erster Linie fiir das Publi-
kum, das er zum Erkennen schopferischer Kunst erziehen wollte. In diesem Sinne hielt er
auch zahlreiche Vortrige an Volkshochschulen und anderen Bildungseinrichtungen. Zum
anderen schrieb er aber auch fiir den Kiinstler, war sein Deuter und Erklirer, und versuchte
ihm auf diese Weise die Gunst des Publikums zu sichern, ihn, wie es im Kunstjargon bis
heute heifit, durchzusetzen. Zudem war Thwaites erklirtermaflen ein wertender Kritiker,
der sich nicht auf die Position des Zeitzeugen zuriickziehen wollte. Auch wenn er vielen
der zeittypischen Interpretationsansitze folgte, dem gingigen, oftmals sehr pathetischen
Ton der Kunstkommentare pafite er sich nicht an. Weder Philosoph noch Literat, war er
zuallererst ein Kidmpfer fiir die — wie er meinte — wirkliche, nimlich schépferische junge
Kunst.

14. Zitiert nach Stachelhaus 1996, S. 171.
15. Thwaites 1957.



Bis zu seinem Tod 1981 blieb Thwaites ein Kunstkritiker, der mit seinem an der Kunst
der fiinfziger Jahre geschulten Blick die Entwicklung von Malerei und Skulptur verfolgte,
kommentierte und gezwungen war, die Revolution tradierter Kunstkonzepte zu akzeptie-
ren. Er setzte sich aber auch immer wieder sehr dezidiert mit dem Kunstbetrieb seiner Zeit
und mit seiner Rolle als Kritiker auseinander. Als Brite stand er abseits eines uniform
erscheinenden Modernisten-Klubs. Seine Kommentare zur Kunstpolitik wurden so quasi
zum Priifstein, an dem sich sowohl die heutige Rezeption der informellen Kunst als auch
die heutige Darstellung der Kunstentwicklung der fiinfziger Jahre in Deutschland orientie-
ren kann. Indem die Argumente des britischen Kritikers fiir und gegen die Kunst aufgegrif-
fen werden, lassen sich neue Einblicke in die komplexen Strukturen, die das Kunstleben
dieser Zeit bestimmten, gewinnen, insbesondere auch dariiber, wer den Marke beherrschte,
wer Kunstgeschichte machte. 16

Zu den Zielen dieser Arbeit gehéret es also, die Kunstkritik der Nachkriegszeit zu charak-
terisieren und damit gleichzeitig zur Begriffsdefinition allgemein beizutragen. Die Rolle,
die sie, bzw. einzelne Kritiker dieser Zeit, bei der Durchsetzung der Abstraktion, aber auch
bei ihrer ,,Zihmung® 17 spielten, soll hinterfragt und dabei der Umgang der Kunstkritiker
mit der nationalsozialistischen Vergangenheit stets im Blick behalten werden. Der Begriff
der Kunstpolitik wird damit in zweierlei Hinsicht bedeutsam: Zum einen bezeichnet er die
Tatsache, dafl die Kritiker aktiv bestimmte Kiinstler protegierten, die ihrer Vorstellung von
einer notwendigen Entwicklung der Kunstgeschichte entsprachen. Zum anderen bezieht er
sich auf einen auflerkiinstlerischen Kontext, wenn angenommen wird, daf§ die Kritiker mit
einer bestimmten Idee von Kunst eine politische Haltung einnahmen.

Ein weiteres Ziel dieser Untersuchung ist es, die Theorie des abstrakten und gegen-
standslosen Kunstwerks, die der Kunstkritik zugrunde liegt, sowie deren aus der Diskus-
sion mit den Konservativen resultierenden Abhingigkeit vom traditionellen, d. h.
christlichem Kunstkonzept aufzuzeigen. Der Kritiker John Anthony Thwaites bietet sich
dabei als vorziigliches Studienobjekt an, da anhand seiner Kritiken das Verhilenis von
Kunsttheorie und Kunstkritik erliutert werden kann. Dariiber hinaus lassen sich an seinem
Beispiel Methoden und Konsequenzen einer Kunstkritik, die den Aspekt der Wertung
nicht nur als Ideal, sondern auch praktisch und explizit einschlieflt, aufzeigen.

Um die Rolle der Kritik fiir die Kunst der fiinfziger Jahre zu bestimmen, miissen
zunichst Fakten gesammelt und Grundlagen geklirt werden. Der Darstellung der Rah-
menbedingungen, innerhalb derer sich die Kunstkritik dieses Jahrzehnts entwickeln
konnte, werden das Selbstverstindnis der Kritiker und anschlieffend Interpretationen und
Deutungen der Kunst gegeniibergestellt, so dafl sich Praxis und Idee miteinander in Bezie-
hung setzen lassen. Schliefllich soll auch die bisherige Kunstgeschichtsschreibung des
ersten Nachkriegsjahrzehnts hinterfragt werden.

16.  Unter dem Titel Modell documenta oder wie wird Kunstgeschichte gemacht untersuchte Walter Grasskamp die Um-
stinde einer ,Herstellung von Kunstgeschichte®, Grasskamp 1982, Zitat S. 17.
17.  Breuer 1997b, S. 7.



1. FORSCHUNGSSTAND UND QUELLENLAGE

Schon 1985 hatte Bernd Growe in der Aufarbeitung der Kunstkritik der Nachkriegszeit ein
Desiderat der Rezeptionsforschung geschen.'® Und noch 1998 nannte Andreas Strobl in
seinem umfassenden Bericht iiber den Stand der Forschung zur deutschen Kunstkritik die
Kritik der fiinfziger Jahre eine ,terra incognita® 19,

Wohl ist die Debatte um die Stellung der abstrakten bzw. der gegenstindlichen Kunst
immer wieder thematisiert worden,?? und in diesem Zusammenhang ist auch auf Grund-
lagen und Ziele der Argumentationsstrategien von Kunstpublizisten wie Will Grohmann
und Werner Haftmann hingewiesen worden. Die Literatur zur abstrakten Kunst scheint
das Interesse der kunsthistorischen Forschung nach wie vor sogar mehr zu bewegen als rein
kiinstlerische Fragen. Immer wieder zeigt sich dabei die Problematik der Verbindung von
Kunsttheorie und eigentlicher kiinstlerischer Praxis. So wurden in dem von Hans Kérner
herausgegebenen Sammelband ,, Flichenland®. Die abstrakte Malerei im frithen Nachkriegs-
deutschland und in der jungen Bundesrepublik®' cinzelne Aspekte der modernistischen
Kunsttheorie wie Raum, Zeit und Fliche von Studenten analysiert. In ihrer Rezension
merkte Regine Prange aber zu Recht an, daf§ erstens mit der Darstellung von Einzelaspek-
ten nicht der grundlegende Charakter und das Verbindende dieses Ideen-Panoramas erfaflt
werden kénne und zweitens der Zusammenhang von Idee und kiinstlerischer Form nicht
in Frage gestellt wurde.??

Hinderlich auf die wissenschaftliche Erforschung der Kunstkritik im engeren Sinne
wirke sich aus, daf8 in vielen Uberblicksbeitrigen zur Nachkriegskunst dieser Fachdisziplin
eher mit Vorbehalten begegnet wird, wihrend monographische Beitrige zu einzelnen Kriti-
kern wie Franz Roh, Will Grohmann und Eduard Trier tiberwiegend positiv im Sinne einer

18. Growe 1985/1986, S. 673.

19.  Strobl 1998, S. 398.

20. Vgl. die Dissertationen von Falko Herlemann (1989) und Ulrike Wollenhaupt-Schmidt (1994).
21. Korner 1996.

22. Prange 1999, S. 136.



Wiirdigung ausfallen.?® Auch John Anthony Thwaites wurde bereits gewiirdigt und in den
wichtigsten Ziigen gut charakterisiert, so von Heiner Stachelhaus in seinem Beitrag Zur
Situation der Kunstkritik in den fiinfziger Jahren und insbesondere monographisch von
Christoph Zuschlag.24 Die Kunstkritik der Nachkriegszeit war in jiingster Zeit tiberdies
Thema eines Heftes der Reihe sediment, herausgegeben vom Zentralarchiv des Deutschen
und Internationalen Kunsthandels, in dem unter anderem Beitriige iiber John Anthony
Thwaites (von der Autorin), Albert Schulze-Vellinghausen (Sabine Scheid) und Albrecht
Fabri (Wilfried Dérstel) enthalten sind sowie ein einfithrender Uberblick iiber die Proble-
matik der Kunstkritik in den fiinfziger Jahren von Beate Frosch.?

Ansonsten ist eine kritische Analyse der Kunstkritik der Nachkriegszeit am ehesten im
Bereich der documenta-Ausstellungen zu finden. Luise-Christine Horn beschiftigte sich in
ihrer Dissertation mit den Begriffen der neuesten Kunstkritik und stiitzte sich dabei auf 78
Kritiken aus der Frankfurter Allgemeinen Zeitung, der Zeit sowie der Welt zur documenta I-
V. Damit fafite sie einen sehr langen Zeitraum zusammen. Fiir reprisentativ hielt sie die
von ihr ausgewihlten Kritiken der iiberregionalen Tagespresse, da die documenta die wich-
tigsten Stromungen der Zeit aufgreife und deshalb die Presserezensionen auch als Reaktio-
nen der Kunstkritik auf die ,gesamte moderne Kunst der westlichen Welt* 26 ;41 sehen
seien. Zudem gehoren die Verfasser ihrer Meinung nach zu den ,GrofRkritikern“?’, wie sie
sie mit Peter Hamm bezeichnet. Interessant ist aber, daf§ sie in ihrer Untersuchung keinen
der Kritiker namentlich erwihnt und auch insgesamt eher undifferenziert iiber die Kritik
spricht. Sie stellte zentrale Begriffe der Kunstkritik heraus, um sie als ,,ideelle Reproduktion

bestimmter gesellschaftlicher Verhiltnisse“28

zu akzentuieren und auf ihre Urspriinge hin
zu iiberpriifen. Letztendlich wies sie den Kritikern aber in erster Linie das Unverméogen,
richtig Kritik {iben zu kénnen, nach, und kam zu dem Schluf3, dafl sie iiber ,,Herzensergie-
Bungen des Kunstliebhabers“?? nicht hinauskimen, sich statt dessen auf die Feststellung
rein isthetischer, ewiger Werte beschrinkten.

Ebenfalls anlifllich der documenta-Kritik stellte der Kunstkritiker Georg Jappe, nach-
dem er sich um eine Bestandsaufnahme simtlicher in Tages- und Wochenpresse erschiene-
nen Kritiken zur documenta VI bemiiht hatte, die Frage: ,Die Methoden, wo sind siez30
Die Bewertung eines einzelnen Kiinstlers durch die Kritik zu analysieren, ist eine weitere
Perspektive der Rezeptionsforschung. Ublich sind Quellen-Sammlungen, die einzelne
Kiinstler im Spiegel der Presse ihrer Zeit darstellen. Bemerkenswert ist hier der sachliche
Ansatz von Christine Hopfengart, die ohne Kritikerschelte oder -lob die Rezeptionsge-

23. Vgl. z. B. Katalog Franz Roh, Miinchen 1990; Katalog In Memoriam Will Grohmann, Stuttgart 1987; Miiller-
Hofstede 1981.

24. Stachelhaus 1996; Zuschlag 1998/99; iiber Thwaites auch Finckh 1984b.

25. sediment. Mitteilungen zur Geschichte des Kunsthandels, 4, 1999.

26. Horn 1977, S. 2.

27. Hamm 1968b.

28. Horn 1977, S. 3.

29. Ebd. S. 218; Zitat in Anlehnung an den hiufig zitierten Buchtitel von Wilhelm Heinrich Wackenroder: Herzens-
ergieungen eines kunstliebenden Klosterbruders, 1796.

30. Jappe 1978.



schichte Klees nachzeichnete.3! Als Beispiel jiingster Zeit sei weiter auf die Analyse der
Kunstkritik zum Werk Anselm Kiefers von Sabine Schiitz hingewiesen.32

Eine Wiirdigung ist auch die vorliegende Arbeit, was schon in der Wahl des Themas
begriindet ist. Im wesentlichen sollen aber, wie einleitend beschrieben, die Einblicke in
Kunstkritik, Kunsttheorie und Kunstpolitik der fiinfziger Jahre, die die Artikel von Thwai-
tes dem heutigen Leser erdffnen, diskutiert werden. Gerade die Strukeuren der Kunstpoli-
tik dieses Jahrzehnts werden in der Forschung zumeist aus dem Blickwinkel einer Kritik
der Kunstgeschichte, die fiir das erste Nachkriegsjahrzehnt die fehlende Auseinanderset-
zung mit der nationalsozialistischen Vergangenheit feststellt, beurteilt. Jost Hermand bei-
spielsweise erklirt den oft zitierten Siegeszug der Abstrakten als Erfolg von ,rechtsliberalen
Verfechtern der Kalten—Krieg—Strategien“3 3. Diese These hat sich bis heute gehalten. Leit-
idee der umfangreichen Darstellung zur Kunstentwicklung in der Bundesrepublik
Deutschland von Martin Damus ist dann auch die Frage nach der systemspezifischen
Funktion moderner Kunst sowie ihrer Funktionalisierung.3 4 Johannes Dieter Steinert stellt
in seiner Untersuchung zur staatlichen Kunstférderung in Nordrhein-Westfalen dagegen
den kulturellen Konservativismus deutscher Politiker heraus.>®

Zu den rechtsliberalen Verfechtern werden in der Sekundirliteratur neben den Kritikern
die Vertreter zweier privater Initiativen zur Férderung der modernen Kunst gezihlt, nim-
lich des Kulturkreises im Bundesverband der deutschen Industrie sowie des Deutschen
Kunstrats e. V. Auch Werner Biihrer stellte in seinem Beitrag zur Kunstpolitik des Kultur-
kreises im Bundesverband der deutschen Industrie die Behauptung auf, das Motiv der
Bevorzugung abstrakter Kunst durch einzelne Persénlichkeiten dieses Gremiums sei die
Demonstration einer pro-modernen Haltung, die gleichzeitig eine Distanzierung von der
deutschen Vergangenheit bedeutete, gewesen.>® Noch 1999 sah sich Karl-Ludwig Hof-
mann aber dazu veranlaft, die nahezu eineinhalb Jahrzehnte zuriickliegende Feststellung
Martin Warnkes zu wiederholen, daf iiber die ,realen Formen der Durchsetzung abstrakter
Malerei“3’ wenig bekannt sei. Zur Entwicklung des Kulturkreises im Bundesverband der
deutschen Industrie liefern — in Anbetracht der Tatsache, daf§ ein entsprechendes Archiv
fehlt — die von diesem selbst herausgegebenen Publikationen sowie der Aufsatz von Werner
Biihrer immerhin die wichtigsten Anhaltspunkte. Die Geschichte der deutschen Sektion
der Association Internationale des Critiques d’Art (AICA) ist aufgearbeitet worden,3® die
Geschichte des Deutschen Kunstrates e. V. dagegen wurde bisher nicht thematisiert.

Ob man methodisch einen Kiritiker, eine Ausstellung oder einen Kiinstler zum Aus-
gangspunkt nimmt, eine sich auf die Rezensionen in Tageszeitungen stiitzende verglei-
chende Analyse ist ein mithsames Unterfangen. Selbst im Zeitalter von Mikrofiche und

31. Hopfengart 1989.

32. Schiitz 1999.

33. Hermand 1986, S. 202.

34. Damus 1995, S. 20.

35. Steinert 1998, S. 17.

36. Biihrer 1993, S. 595.

37. Katalog Brennpunkt Informel, Heidelberg 1998/99, S. 159; Warnke 1985, S. 209.
38. Eickhoff 2001.



Computer scheinen, davon weiff Georg Jappe in seiner Textsammlung Bewuys packen zu
berichten,>? die Zeitungsarchive auf Forschungsbediirfnisse dieser Art nicht vorbereitet zu
sein. Gesammelt wird dort nur fiir den eigenen Gebrauch, nach einzelnen Autoren erst in
jiingster Zeit rubriziert, und die Beschaffung der Quellen wird fiir den Auflenstehenden
zur Kostenfrage. Gute Zusammenstellungen von Kunstkritiken der Nachkriegszeit sind
dennoch bereits in Jutta Helds Scudie Kunst und Kunstpolitik 1945-1949. Kulturaufbau
nach dem Zweiten W/t/erieg40 und in Bernd Growes Katalog-Beitrag sowie in der Doku-
mentation zur Ausstellung 1945-1985 Kunst in der Bundesrepublik Deutschland in der
Nationalgalerie Berlin 1985/1986 zu finden.*! Ausstellungskataloge der einzelnen Kiinst-
ler, Galerienchroniken und Kiinstlerbibliographien bieten sich als weitere Quellen an. Dar-
tiber hinaus bilden die Privatarchive einzelner Kritiker, fiir deren Erhaltung und
Bearbeitung sich das Zentralarchiv des Deutschen und Internationalen Kunsthandels,
Kéln, einsetzt, eine wichtige Basis fiir die Rezeptionsforschung.

Ausgangspunkt dieser Arbeit ist das Archiv von John Anthony Thwaites, in dem sich
Briefwechsel, Manuskripte, Zeitungsausschnitte und Zeitungen befinden. Viele der Manu-
skripte der fiinfziger Jahre sind weder mit einem Vermerk des Publikationsortes noch mit
einem Datum versehen. Trotzdem sind sie eine der Hauptstiitzen fiir die vorliegende
Untersuchung, denn auch wenn ihre Resonanz in der Offentlichkeit nicht nachzuverfolgen
ist, sind hier Argumente formuliert, die sich in den verstreut publizierten Ausstellungsre-
zensionen wiederholen. Eine vollstindige Zusammenstellung simtlicher Artikel von
Thwaites ist kaum zu leisten, da er als Kritiker fiir Tageszeitungen unzihlige Rezensionen
schrieb, die an den unterschiedlichsten Orten publiziert wurden und die unterschiedlich-
sten Themen betreffen. Zwar hat Thwaites Zeitungen, in denen seine Artikel erschienen,
gesammelt, aber lingst nicht zu jedem Zeitschriftenbeitrag hat sich ein Belegexemplar im
Archiv erhalten, so daf§ es unmaglich ist, seine Schreibtitigkeit liickenlos zu verfolgen. Als
Anhang zur Arbeit wurde, um die Themenbreite des Kritikers zu veranschaulichen, deshalb
lediglich eine Auswahl aufgelistet, auf die sich die vorliegende Untersuchung stiitzt. Fiir die
sechziger Jahre bietet sich als Quelle in erster Linie Thwaites” eigene Sammlung seiner —
auch in seinen Augen — besten Beitrige in dem Buch Der doppelte MafGstab®? an. Obwohl
der Untertitel dieser Publikation angibt, Kritiken aus der Zeit von 1955 bis 1966 zu
umfassen, sind tatsichlich nur ein Text von 1955 und zwei von 1957 enthalten. Haupt-
sichlich wurden also Kritiken erst ab dem Jahr 1959 aufgenommen, d. h. der Zeit, in der
die abstrakte Kunst lingst akzeptiert war und neue Tendenzen neue Herangehensweisen
forderten. Hinweise auf weitere Verdffentlichungen geben schliellich auch die Bibliogra-
phien verschiedener Kiinstlermonographien, wenn man auch den Namen Thwaites in eini-
gen vergeblich suchen wird, da — obwohl er zu jedem prominenten Kiinstler der fiinfziger
Jahre Stellung bezogen hat — viele seiner Kommentare nicht ausschliefilich positiv sind und
wohl deshalb auch nicht aufgelistet werden.

39. Jappe 1996, S. 195f.

40. Held 1981.

41. Growe 1985; Dokumentation im Katalog 194585, Berlin 1985, S. 454-616.
42. Thwaites 1967.



Neben dem im Besitz von Barnabas Thwaites, Berlin, befindlichen Archiv von John
Anthony Thwaites (abgekiirzt = ATB) wurden weiter das Archiv Will Grohmann, Staatsga-
lerie Stuttgart (abgekiirzt = AGS), das Bundesarchiv Koblenz (Bestand des Deutschen
Kunstrats e. V.) sowie das Archiv des deutschen und internationalen Kunsthandels, heute
in Kéln, eingesehen. Publikationen und Kritiken von Thwaites werden wie folgt zitiert:
Thwaites, ggf. Kurztitel, Erscheinungsjahr und Numerierung des Anhangs. Fiir die zitier-
ten Tageszeitungen wurden die bekannten Abkiirzungen verwendet: DZ = Deutsche Zei-
tung und Wirtschaftszeitung, FAZ = Frankfurter Allgemeine Zeitung, NZ = Neue
Zeitung, SZ = Siiddeutsche Zeitung.

Fiir das sehr freundliche Entgegenkommen und fiir wertvolle Hinweise danke ich zual-
lererst Barnabas Thwaites, der mir auch die Méglichkeit gegeben hat, das Archiv seines
Vaters durchzusehen, sowie der Frau des Kritikers, Gitta Thwaites. Von vielen heute noch
im Rheinland ditigen Kiinstlern, Kritikern und Galeristen habe ich Informationen erhal-
ten, insbesondere haben ausfiihrliche Gespriche mit Thomas Grochowiak, Armin Sandig,
Adam Seide und Dieter Brusberg geholfen, die Persénlichkeit John Anthony Thwaites
und seine Rolle im Kunstleben der fiinfziger und sechziger Jahre zu erfassen. Hinweise zu
einzelnen Kritikern und der Geschichte der deutschen Sektion in der Association Interna-
tionale des Critiques d’Art erhielt ich dariiber hinaus von Dr. Hanns Theodor Flemming,
Dr. Horst Richter, Walter Vitt und Ingeborg Fabri. Thnen genauso wie Dr. Brigit Janzen,
Dr. Christoph Zuschlag und insbesondere Dr. Wilfried Dérstel, die mich bei meinen
Recherchen unterstiitzten, bin ich zu Dank verpflichtet. Dr. Wilfried Dérstel, Dr. Martin
Morgenstern, Janine Roloff (t) und meiner Doktormutter Professor Gerda Breuer danke
ich iiberdies fiir die kritische Durchsicht des Manuskripts und ihre stindige Gesprichs-
bereitschaft.






2. IUR ENTWICKLUNG DER KUNSTKRITIK IN DEUTSCHLAND

2.1  Die Kunstkritik in Deutschland bis zum Zweiten Weltkrieg

Eine erste Geschichte der Kunstkritik schrieb 1904 der Berliner Kunstkritiker Albert
Dresdner unter dem Titel Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte
des europdischen Kunstlebens. 43 Wihrend Dresdners Uberblick mit Denis Diderot ender,
verfolgte sein Nachfolger, Lionello Venturi, dessen Geschichte der Kunstkritik erstmals
1936 verdffentlicht wurde, die Linie bis ins 20. Jahrhundert zum Surrealismus und zu den
Schriften Frank Lloyd Wrights. Beide versuchten, einleitend den Begriff der Kunstkritik zu
definieren, um dann einen Uberblick iiber die verschiedenen Ansitze der Kunstpublizistik
zu geben. In den vierziger Jahren beschiftigte sich der Kunsthistoriker und Kiinstler Franz
Roh mit der Kunstkritik im Sinne einer Geschichte und Theorie des kulturellen Mif3ver-
stehens: Sein Buch Der verkannte Kiinst[er44, geschrieben wihrend des Krieges, 1944 abge-
schlossen und erst 1948 erschienen, zeichnet, um die These der Relativitit des Werturteils
zu beweisen, den Leidensweg heute unumstrittener Maler, Musiker und Literaten nach,
deren Grofle zu Lebzeiten von vielen verkannt wurde. Roh beschlof§ seine Untersuchung
mit einem theoretischen Teil, in dem er negative Kritik und Wertung problematisierte.
Albert Dresdner®, Lionello Venturi und Franz Roh waren selbst als Kunstkritiker titig,
und fiir alle bestand bei ihren historischen Riickblicken auch die besondere Relevanz, die
eigene Profession zu hinterfragen. Allen drei Autoren mufite daran gelegen sein, den Begriff
der Kunstkritik zu kliren, doch trotz theoretischer Unterscheidungsversuche scheint er ihnen
im Verlaufe ihrer Untersuchungen immer wieder verloren zu gehen. Wihrend Dresdner und
Venturi als Chronisten der Kunstkritik darum bemiiht waren, einen Uberblick iiber Viten
und Trakeate, isthetische Theorien und kunsthistorische Schriften zu geben, die in irgendei-

43. FEin geplanter Folgeband kam nicht mehr zur Ausfithrung. 1968 wurde der erste Band neu aufgelegt und mit einem
Vorwort von Peter M. Bode versehen.

44. 1993 neu aufgelegt und mit einem Vorwort von Wulf Herzogenrath versehen.

45. Zur Biographie von Dresdner vgl. Koszinowski 1985, S. 219.
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ner Form ein Werturteil beinhalten, ging es Roh um Ursachen der Verkennung bzw. um jenes
Neue, das er immer der Gefahr ausgesetzt sah, verkannt zu werden. Keiner der drei Autoren
unterschied nach Ursprung der Texte oder literarischen Gattungen, statt dessen wurden die
verschiedensten Aussagen iiber Kunst, die im weitesten Sinne wertend sind, gesammelt.

Die kurze Skizzierung der Entwicklung der Kunstkritik in Deutschland, die hier in das
Thema einfithren soll, muff, wie auch in den bisherigen historischen Abrissen die unter-
schiedlichen Kunstpublizisten allgemein als Kritiker bezeichnet werden, zunichst von
einem ungeklirten Begriff ausgehen. Vorgestellt werden kénnen lediglich einzelne Person-
lichkeiten, die das Bild von dem, was Kunstkritik ist und was sie will, prigten. Dank
Rezeptionsforschung und Kontexttheorie haben die die Malerei und Skulptur begleitenden
theoretischen Diskurse, die Kritiken, Interpretationen und Kommentare heute als wesent-
liche Aspekte der Kunstgeschichte eine Aufwertung erfahren. Bei der diesbeziiglichen
neueren wissenschaftlichen Erforschung lag zunichst ein Schwerpunke in Frankreich, wih-
rend die deutschsprachige Kunstkritik des 19. Jahrhunderts lange noch im Schatten der
groflen franzésischen Literaten stand.

Der Ursprung der modernen literarischen und journalistischen Kritik wird allgemein in
einer neuen, mit den Pariser Salon-Ausstellungen des 18. Jahrhunderts sich etablierenden
Offentlichkeit des Kunstwerks gesehen.46 Denis Diderot und Charles Baudelaire sind die
Leitfiguren der modernen Kunstkritik, die auch in den fiinfziger und sechziger Jahren des
20. Jahrhunderts noch mafigeblich die Vorstellung vom Kritiker prigten. Mit Diderot und
dessen zwischen 1759 und 1781 geschriebenen Salons setzte eine persdnliche, intuitive
und normenkritische Kunstkritik anstelle einer akademischen Regelkritik ein. Bezeichnen-
derweise bezog man sich in den sechziger Jahren auf sein Bekenntnis zur Subjektivitit:

Dies ist meine Regel: Ich bleibe vor einem Gemilde stehen, wenn der erste Eindruck im-
mer schwicher wird, gehe ich weg, wenn es mich im Gegenteil immer mehr fesselt, je lin-
ger ich es betrachte; wenn ich nur mit Bedauern mich abkehre; wenn es in mir gegenwiirtig

ist, nachdem ich es verlassen habe, so nehme ich es. 47

Charles Baudelaire dagegen war derjenige, der, wie Lionello Venturi in seiner Geschichte der
Kunstkritik betonte, in der Mitte des 19. Jahrhunderts mit der Anerkennung der schopferi-
schen Phantasie und dem kiinstlerischen Schaffen als einer ideellen, von allen Regeln der
Schénheit unabhingigen Titigkeit einerseits und dem Bewuftsein fiir das Kennzeichnende
der Gegenwart, das Moderne und Avantgardistische andererseits die entscheidenden
Grundlagen fiir eine zukiinftige Kritik legte.48 Als Credo vieler Rezensenten gilt bis heute
Baudelaires politisch akzentuierte Auffassung:

Um gerecht zu sein, das heif$t, um iiberhaupt eine Daseinsberechtigung zu haben, muf die

Kritik parteiisch, leidenschaftlich, politisch sein: Sie muf§ einen exklusiven Standpunkt

vertreten — aber den Standpunkt, der die weitesten Ausblicke erdffnet. ¥

46. Dazu Germer/Kohle 1991, S. 288.

47. Gerhard Weber in: Das Kunstwerk, 19. 1965/66, 1, S. 6-7, hier S. 7.

48. Venturi (1936) 1972, S. 240 (hier Zitat), zu Baudelaire weiter ebd. S. 249-252, S. 313.
49. Zitiert nach ebd., S. 249.
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Aktualitit, Subjektivitit und ein literarischer Stil sind seither die wesentlichen Aspekte, die
das Schreiben iiber die zeitgensssische Kunst als Kritik auszeichnen. Venturi zufolge waren
es in Deutschland aber weniger die Dichter als vielmehr die idealistische Philosophie und
spiter die auf der wertungsfreien Wahrnehmung basierende kunsthistorisch-analytische
Methodik eines Konrad Fiedler oder der Kunsthistoriker Alois Riegel und Heinrich
Wolfflin, die neue Grundlagen schufen. Auch Kunsthistoriker iibernehmen Funktionen
des Kunstkritikers insofern, als sie einzelne Werke der Kunstgeschichte aussondern, analy-
sieren, einordnen und damit auch werten. Viele bezogen aber auch zur aktuellen Kunst
ihrer Zeit Stellung und sind in dieser Hinsicht ins Blickfeld der Forschung geriickt, so
Jakob Burckhardt, Franz Kugler, Friedrich Pecht, Richard Muther, Julius Meier-Graefe
oder Paul Westheim.”?

Nach Kenworth Moffett kam die deutsche Kunstkritik — gemeint ist die Kunstkritik im
engeren Sinne, d. h. die Kritik bezogen auf das Tagesgeschehen der Kunst — erst mit den
Ausstellungen im Miinchener Glaspalast ab Mitte der fiinfziger Jahre des 19. Jahrhunderts
zu mehr als regionaler Bedeutung.>! Eine Generation spiiter als in Frankreich und Eng-
land, so Philip Ursprung, hatte sie sich in den achtziger Jahren einen festen Platz im Kunst-
leben erobert.’? Verschiedene Kritikerkreise hatten jeweils ihr spezielles Publikationsorgan,
was nicht bedeuten mufite, dafl Aufsitze zur Kunst, die kontrire Meinungen vertraten,
ganz ausgeschlossen wurden. Das wichtigste Publikationsorgan der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts war das Schornsche Kunstblatt (1820-1848), nach Rudolf Quast die erste
moderne Kunstzeitschrift, in der auch Historiker wie Jakob Burckhardt und Franz Kugler
veréffentlichten.? In der Mitte des Jahrhunderts waren es das Dewutsche Kunstblatt (1850—
1858) und die Zeitschrift fiir bildende Kunst (1866—1932). Zahl und Bedeutung der Kunst-
zeitschriften nahmen in den neunziger Jahren 2. Wichtig fiir das allgemeine Kunstge-
schehen wurden unter anderem Die Kunst fiir Alle (1885-1943) und Der Kunstwart
(1887-1932), spiter dann Kunst und Kiinstler (1902—1933) und Cicerone (1909-1930).
Weniger reprisentativ als avantgardistisch waren kurzlebige Zeitschriften wie Pan (1895—
1899) oder Das Atelier (1890—1897).

Zur ersten Kritikergeneration von Bedeutung gehérten Ludwig Pietsch in Berlin und in
Miinchen Friedrich Pecht, ,Hauptleithammel in den siebziger Jahren“, wie Hans Thoma
ihn nannte.”> Pechts Anliegen war die Nacherzihlung, die Nachdichtung, verbunden mit
einer Kritik des technischen Vermdgens des Kiinstlers. Als er 1885 die Herausgabe der
Zeitschrift Die Kunst fiir Alle iibernahm, galt er dadurch, daff er eine neue Klassik mit
nationalen Themen als Kunstideal propagierte, bereits als konservativer Vertreter einer ilte-

50. Einen Uberblick iiber die Kritik in Deutschland zwischen 1820 und 1860 gibt Leonore Koschnick in ihrer Arbeit
tiber Franz Kugler (1985). Einblick in die Geschichte der deutschen Kunstkritik in der zweiten Hilfte des 19. und
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1936; Moffett 1973; Paas 1976; Bringmann 1982; Koszinowski 1985; Sitt 1992; Myrlach 1993; Schleinitz 1993;
Windhafel 1995; Ursprung 1996.
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ren Kunstrichtung. Ein Gegner des Naturalismus von Leibl und Courbet oder der Frei-
lichtmalerei eines Liebermann und von Uhde mif$fiel ihm ebenso — soweit iiberhaupt
bekannt — der neue franzésische Impressionismus. Statt dessen stellte er sich, wie andere
Publizisten in seiner Zeitschrift, auf die Seite der realistischen Darstellungsart in Genre-
und Historienmalerei, vertreten durch Piloty, Anton von Werner und Adolf Menzel.

Ab den spiten achtziger Jahren wandte sich dann eine neue Kritikergeneration mit
Richard Muther, Hermann Bahr, Emil Heilbut und Cornelius Gurlitt gegen Realismus
und akademischen Naturalismus und gegen eine normative Asthetik.>® Als Neo-Idealisten
oder Neu-Romantiker werden sie von Moffett bezeichnet.’” Thnen zufolge war fiir die
Qualitit eines Kiinstlers nicht die Nachahmung der Wirklichkeit gemifl anerkannter
Kunstregeln, sondern der unabhingige Individualismus und die Darstellung der inneren
Anschauung, von Gedanken und Gefiihlen, ausschlaggebend.’® Beitrige zur Kunst, die
vor allem in dem seit 1887 erscheinenden Kunstwart versftentlicht wurden, setzten das
selbstindige Naturstudium iiber alle Akademieregeln. Die deutsche Historienmalerei
wurde von der neuen Phantasiekunst abgeldst. Wie die Kunst fiir Alle war auch der Kunst-
wart deutsch-national ausgerichtet. Arnold Bécklin und Max Klinger waren die Kiinstler
der Stunde.

Ging es auf seiten der Kunst um die eigenstindige Schopfung anstelle der Nachschop-
fung, so ging es auf seiten der Kunstbetrachtung nun um die Subjektivitit aller Kritik, aber
auch um die Beschreibung der ,, Wirkung mit echt kiinstlerischen Mitteln“>?, letztendlich
also wieder um die Form. Die Aufgabe des Kritikers war in erster Linie die Nachdichtung,
die Identifikation des Kritikers mit dem Kiinstler. Die Kritiker waren auf einem
Héhepunkt des Selbstbewuf3tseins, fiithlten sich als Geschmacksbildner, Diener der Kunst
und Freund des Kiinstlers.°® Die neue Kritikergeneration schrieb nicht in erster Linie fiir
das Publikum, nicht fiir alle, sondern versuchte, im Kunstwerk das Neue und Moderne,
das Urspriingliche und poetisch Schépferische auszumachen. Eine Kritik im Sinne von
Wertung war angesichts der Genialitit des Kiinstlergeistes zlusgeschlossen.é1

Mit dem Beginn des 20. Jahrhunderts setzte unter dem Einflufl des franzdsischen
Impressionismus die formanalytische Kritik von Julius Meier-Graefe neue Mafistibe. Die
nachschopfende, nachdichtende Kritik wurde durch eine rein auf dem Visuellen, Astheti-
schen und Formalen basierende Kunstbetrachtung abgeldst. Die avantgardistische Zeit-
schrift war nun Kunst und Kiinstler. Die Fragestellung Meier-Graefes war nicht mehr
vorrangig die nach einem Thema, einem Inhalt, sondern die nach der Vision des Kiinstlers
und der Umwandlung einer kiinstlerischen Sensibilitit in Form. %2 Das Malerische war fiir
ihn die Kategorie oder die Norm, auf die hin er Bilder priifte. 1904 verdffentlichte Meier-
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Graefe seine erste Fassung der Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. Ein Jahrzehnt
spiter erschien der Text verindert in zwei Binden und wurde 1924 um einen dritten Band
Die Kunst unserer Tage — von Cézanne bis heute erginzt. Als Kunsthistoriker wihlte er fiir
diese entwicklungsgeschichtliche Darstellung einen bestimmten Kreis von Kiinstlern aus
und war insofern ein wertender Historiker. Dieser Kiinstler-Kanon, wie er von ihm
bestimmt wurde, hat sich in der Geschichte bewihrt, und vor allem deshalb findet Meier-
Graefe heute als Kritiker Anerkennung,.

Kritisch stellte Meier-Graefe Mingel selbst im (Euvre der von ihm ausgewihlten bedeu-
tenden Kiinstler fest. Als moderner Kritiker an der Kunst der franzésischen Impressioni-
sten geschult, war ihm die Person Bécklin, in einer Zeit der allgemeinen Bécklin-Euphorie,
zudem eine ausfiihrliche Studie wert, die zeigen sollte, daf dieser den Ruhm, den er in
Deutschland erntete, nicht verdient habe, ebensowenig wie Hans Thoma oder Max Klin-
ger. In seiner Schrift Der Fall Bicklin und die Lehre von den Einbeiten unterzog er Bocklins
Malerei einer kritischen Priifung.63 Seine theoretische Grundlage, nimlich die Einheits-
Lehre, nach der alle Elemente einer malerischen Gestaltung eine organische Einheit bilden,
hat als objektiver Maf3stab allerdings kaum tiberzeugen kénnen.®* Im Grunde war Bocklin
fiir ihn auch weniger ein kiinstlerisches als ein ideologisches Problem, und Ziel seines
Angriffs war weniger die Malerei als vielmehr der formal undifferenzierte ideologische
Kunstbegriff der Bocklin-Anhinger. Durch seine Angriffe auf den Maler, mit denen er
zugleich die Kultur des ,neuen vielgeschiftigen, michtigen Deutschtums®, in dem
»Gedankentrigheit und Emp1'"1ndungstolerzmz“65 herrsche, in Frage stellte, zog er unter
anderem den Zorn der in den Zeitschriften tonangebenden deutsch-national Gesinnten
auf sich.

Es zeigen sich hier — wie auch spiter in dem Zeitraum, der uns beschiftigen soll —, zwei
methodische Ansitze, die insofern miteinander konkurrieren, als eine Kritik, die sich in
erster Linie mit der Bildthematik beschiftigt, von einer Kritik unterstiitzt oder korrigiert
werden soll, die von sich behauptet, daf$ sie formanalytisch und damit rein kunstimmanent
vorgeht. Ziel der formalistischen Kritiker, die, wie Moffett schreibt, heute moderne Klassi-
ker sind, ist nicht die Bewertung der Aussage des Kunstwerks, sondern das Nachzeichnen
einer kontinuierlichen entwicklungsgeschichtlichen Linie und die Positionierung des ein-
zelnen Kunstwerks innerhalb des Gesamtgeschehens.

Julius Meier-Graefe gilt als der erste moderne deutsche Kunstkritiker von Einflufi.
Neben ihm war Karl Scheffler, der als Schriftfiithrer in der Zeitschrift Kunst und Kiinstler
die Ausstellungen besprach, der zweite bedeutende Kunstpublizist der Zeit vor dem Ersten
Weltkrieg. Schon der Kubismus schien Meier-Graefe allerdings fragwiirdig: ,Ich sche
immer noch durch den Kubus hindurch auf den Kubisten®, schrieb er in seinem Buch
Wohin treiben wir?, ,erkenne eine 6de Philistervisage die trotz alledem akademische Nase,
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das treue Auge, die geschwungene Locke.* %7 Die neue Kunst der Expressionisten betrach-
teten beide mit zunechmender Antipathie. Die Ablésung durch eine neue formalistische
Kritik erfolgte indessen bald.

Wilhelm Hausenstein plidierte ebenfalls fiir eine formale Betrachtung des Kunstwerks.
Statt sich an den Theorien der neuesten Kunst zu stéren, empfahl er aber seinen ilteren
Kollegen:

Sie sollen iiberhaupt nur erst einmal das lernen, was sie lingst zu kénnen behaupten: ein
Bild formal ansehen. Hier sind beriihmte Kunstkritiker, gescheite Propagandisten des Im-
pressionismus héchst sonderbar gescheitert. Es darf behauptet werden: wer einen Manet
oder einen Delacroix oder einen Poussin wirklich formal und nur formal angesehen hat,
der muf auch im kubistischen Bild, in dieser elementaren Formenmystik eine irrationale

Erregung finden. 08

Hausenstein, der als einer der ersten {iber Paul Klee schrieb, war wie Meier-Graefe ein
homme de lettres, verstand sich wie dieser als Kunstschriftsteller und war gleichzeitig ein
nicht nur die Form, sondern auch den ideellen Gehalt des einzelnen Werks betrachtender
Analytiker der Kunst.® Wihrend Meier-Graefe versuchte, eine Lehre der Einheiten einzu-
fithren, zugleich aber vor allem die Inhalte der Bilder Bocklins verwarf, argumentierte
Hausenstein als Sozialist und Christ gegen das rein Artistische und fiir eine soziale Asthe-
tik.”% Auch er versuchte den sozialen Gehalt der Kunst zwar am Stil, letztendlich aber doch
an der Gestaltung von Inhalten festzumachen. Denn Form war auch fiir Hausenstein nie
Selbstzweck:

Wir sprechen immer von Formalitiit — aber sie ist ohne ein immer mitverstandenes bewe-
gendes Zentrum, dessen Form sie ist, nicht denkbar, und nicht vorzustellen ohne den Be-

zug dieses Zentrums auf das Jenseitige,”!

schrieb er zur Zeit des Expressionismus.

In Individualismus und Subjektivismus von Kunst und Kunstbetrachtung sah Hausenstein
die grofite Gefahr — ein Thema, das dhnlich in den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg fiir
kurze Zeit zumindest in der westdeutschen Kunstdiskussion aufkam. Deshalb kritisierte er
schon in den zehner Jahren die gegenwirtige Kunst und hoffte auf eine neue Entwicklung.
So schrieb er 1912:

Die moderne Kunst entbehrt der organisierten sozialen Basis. Sie ist analytisch, subjekti-
vistisch, sie zerspellt das Ganze in Spezialistenwerke. Zur Synthese fehlt der Kunst noch
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beinahe alles: Es fehlt ihr zur Wirksamkeit der Begriff der Offentlichkeit. Der Sozialismus

will ihn bringen, diesen Begriff der begeisterten geordneten, wohltemperierten Weite.”?

Erste Anzeichen fiir diesen neuen Stil zeigten sich ihm in einem monumentalen Malstil,
der fiir ihn auf eine neue Offentlichkeit hinzudeuten schien.

Dafl Meier-Graefe, der fiir Hausenstein der ,bedeutendste Kunstschriftsteller, den
Deutschland seit Jahrzehnten erlebt hat, der glinzendste Geist in der europdischen Kunst-
kritik unserer Tage“73 war (wenn auch, wie Hausenstein wohl bemerkte, in Sachen Kunst
kompetent nur bis zum Jahr 1910), eine Schrift wie Wohin treiben wir? herausgeben
konnte, bedauerten viele. Meier-Graefes urspriinglich als Antwort auf Carl Vinnens Protest
deutscher Kiinstler von 1911 (der sich gegen die die franzésische Kunst bevorzugende
Kunstpolitik richtete) gehaltene Rede war unerwartet skeptisch der jiingsten Malereient-
wicklung gegeniiber ausgefallen.74 Dem eineinhalb Jahrzehnte ilteren Kollegen unter-
stellte Hausenstein daraufhin klassisches Moralisieren — ein Vorwurf, der ihn drei8ig Jahre
spiter selbst treffen sollte. Schon Hausensteins Vortrag Uber Expressionismus in der Malerei,
veroffentlicht 1919, und Die Kunst in diesem Augenblick von 1920 zeugten fiir Franz Roh,
der sich in der Zeit nach dem Krieg die Verteidigung jiingster Kunstentwicklungen gegen
die seiner Meinung nach konservative Kritik zur Aufgabe machte, von Zweifeln an der
modernen Kunst.”> 1950 bekriftigte Hausenstein noch einmal seine kritische und sogar
ablehnende Haltung gegeniiber den neuesten Kunstentwicklungen der Zeit in seinem
Buch — wie Meier-Graefe iiberschrieb er es mit einer Frage — Was bedeutet die moderne
Kunst?’®

Zwei Kritiker der Zeit des Kubismus, beide sowohl Kunstwissenschaftler als auch Kunst-
schriftsteller, die als Juden aus dem kulturellen Leben verdringt und nach dem Zweiten
Weltkrieg zunichst nicht registriert wurden, waren Max Raphael und Catl Einstein. Beide
verdffentlichten Beitrige zur zeitgendssischen Kunst im Kunstblatt oder in der Zeitschrift
Deutsche Kunst und Dekoration. Fiir beide war ein ganz wesentlicher Gesichtspunkt ihrer
wissenschaftlichen und kritischen Methodik die Frage nach der zeitgemiflen Raumauffas-
sung eines Kiinstlers. Auf die unterschiedlichen Kubismus-Interpretationen Raphaels, Ein-
steins und Hausensteins kann hier nicht weiter eingegangen werden. Die theoretischen
Ansiitze der beiden ersteren hitten allerdings, wiren sie beachtet worden, gerade in der Zeit
der Interpretation des Informel als Ausgangspunkt dienen kénnen, denn auch die Kunst-
theorie der modernistischen Nachkriegskritiker propagierte, worauf zuriickzukommen ist,
ein neues Bewufltsein fiir den Raum als ausschlaggebend fiir die Herausbildung eines
neuen Weltbildes. Einstein beispielsweise hatte schon — ganz dhnlich wie die Modernisten
mehr als vier Jahrzehnte spiter — zur Zeit des Kubismus die Verunsicherung des alten geo-
metrischen Raumbegriffs beschrieben:
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Einmal mufte man darauf stoflen, dafd der Raum nichts Festes, sondern ein Geschehen,
ein Erleiden, ein Tun bedeutet, und lediglich eine bequeme Abkiirzung und Schematisie-
rung vielfiltigen Erlebens ist. Doch das Sehen war zu ungeheuerlicher Pedanterie erstarrt,
und trotz allen Variantenspiels mit sekundiren Mitteln blieb der Raum fest und substan-
dell, ihn selber, Schoffhund und ,flic* zugleich, wagte man nicht anzufassen oder optisch

zu bezweifeln. Von alter Mathematik besessen, wihnte man ihn homogen, kontinuierlich,
unendlich.””

Vor allem Carl Einstein hat die neuere Forschung besch'aiftigt.78 Ab 1920 schrieb er
Lkunstkritische Auftragsarbeiten — schlicht aus finanziellen Griinden, hielt aber diese
Form zu schreiben abschitzig fiir ,bildenden Kunstschmarren® und eine ,verfluchte
Kunstschreiberei“.”? Schon Meier-Graefe hatte den, wie er meinte, typisch deutschen ,Irr-

tum, Kunst zu denken, statt zu betrachten®8?

ausriumen wollen. Einstein plidierte, wie
auch Hausenstein, fiir ein Kunsterleben ohne Denken als Grundlage der Betrachtung, und
auch er forderte eine neue, zeitgemifle Kunstkritik. Hatte Meier-Graefe dem Impressionis-
mus gegen die kaiserliche Kunstdoktrin Anerkennung erkimpft, so war Einstein nun die
,peinliche Impressionismusschreiberei“®! des populiren Kritikers zuwider.

Wihrend Meier-Graefe das reine Sehen und die reine Formkunst als modern vertrat, war
Einsteins Ausgangspunkt zwar auch die ,unbegriffliche isthetische Wahrnehmung*®?,
doch war der neue Stil des Kubismus fiir ihn nicht allein eine Sache der Kunst.3? Das Arti-
stische der Impressionisten, das Meier-Graefe als das konstitutive Element von Kunst iiber-
haupt feststellte, wurde bei Einstein zum Mangel. Einstein erwartete vom Kiinstler in
erster Linie einen neuen erkenntniskritischen Beitrag. 84 1926 veréffentlichte er in der
Reihe der Propylien Kunstgeschichte seine Die Kunst des 20. Jahrbunderts, die von der For-
schung als ,kubistisches Manifest“®> gewertet worden ist. Aufgrund seiner Beschiftigung
mit Picasso und Braque im Kontext neuer naturwissenschaftlicher Untersuchungen zum
Phinomen des Raumes wurde er, wie Paul Westheim beispielsweise feststellte, ¢ zumVer-
treter einer normativen Asthetik, und die schirfste Waffe des Kritikers war laut Kiefer die,
Kiinstler und Kunstbewegungen aufgrund ihres Verstindnisses der neuen Raumtheorien

zu beurteilen.?”
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Nach seinen Forschungen zum Kubismus wurde fiir Einstein dann die Idee der Kunst als
»,Umbildung der seelischen Strukturen®, die Malerei als Form des ,inneren Bildens* im
Surrealismus und schliefllich bei Paul Klee deutlich. In der 3. Auflage seiner Propylien
Kunstgeschichte von 1931 hielt Einstein Klee sogar fiir den bedeutendsten deutschen
Kiinstler, so dafl er, wie Fleckner und Gaethgens herausstellen, die Entwicklung der
modernen Kunst nun beschrieb als einen Verlauf von der ,formalen Selbstbesinnung um
1900 iiber die revolutionire Raumauffassung des Kubismus hinaus zu einer neuen,
mythisch bestimmten Kunst“88,

In den zwanziger Jahren war Paul Westheims Zeitschrift Das Kunstblart (1917-1933) in
Deutschland das wichtigste Publikationsorgan fiir aktuelle Kunst. Wihrend die Zeitschrift
Kunst und Kiinstler insbesondere den Verteidigern der franzésischen Impressionisten offen-
stand, bot sich hier der Verteidigung der neuen Kunst des Expressionismus bzw. der soge-
nannten Neuen Sachlichkeit eine Basis. Mit Will Grohmann, Bruno E. Werner, Adolf
Behne, Fritz Nemitz, Gustav Friedrich Hartlaub oder Franz Roh schrieben dort Kritiker,
die auch in den fiinfziger Jahren wieder in diesem Bereich titig sein sollten. Neben den
Fachzeitschriften boten die aktuell berichtenden Zeitungen natiirlich ein Forum fiir die
Auseinandersetzung um die Moderne, so vor allem die Frankfurter Zeitung, die Vossische
Zeitung oder das Berliner Tageblatt. Zwar kam allgemein dem Kunstbericht keine zentrale
Stellung zu, aber Alfred Kerr, Karl Kraus, Kurt Tucholsky, Siegfried Kracauer, Walter Ben-
jamin oder Ernst Bloch verschafften in den zwanziger Jahren im Feuilleton der Frankfurter
Zeitung dem kulturellen Diskurs immerhin eine neue Form der Offentlichkeit, bevor das
Dritte Reich die liberale Presse verbot und das Feuilleton durch den kulturpolitischen Teil
ersetzte.3? Als Kunstrezensenten waren fiir diese Zeitung ebenfalls namhafte Spezialisten
titig: neben Paul Westheim und Wilhelm Hausenstein mit Julius Meier-Graefe und Karl
Scheffler auch eine iltere Generation von Kritikern, die die Diskussion der Vorkriegszeit
mitprigte. 9%

Im November 1936 fand die freie Kritik durch Joseph Goebbels’ Verbot ein Ende. Nun
hief§ es offiziell:

An die Stelle der bisherigen Kunstkritik, die in vélliger Verdrehung des Begriffs , Kritik*
in der Zeit jiidischer Kunstiiberfremdung zum Kunstrichtertum gemacht worden war,
wird ab heute der Kunstbericht gestellt; an die Stelle des Kritikers tritt der Kunstschrift-
steller. Der Kunstbericht soll weniger Wertung, als vielmehr Darstellung und damit Wiir-

digung sein.”!

Auflerdem sollten nur noch ausgebildete Fachleute berichten diirfen. Und da der Kritiker
Erfahrung und Reife brauche, sollte ein Kunstschriftleiter mindestens 30 Jahre alt sein, ehe
er zugelassen wiirde — angesichts des Generationenproblems, das sich zwischen Meier-
Graefe und Hausenstein zeigte, eine bedeutsame Verfiigung. In seiner Rede zur Einwei-
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hung des Hauses der Deutschen Kunst am 18. Juli 1937 sprach Hitler von Bescheidenheit
und Zuriickhaltung, die gegeniiber der kiinstlerischen Schépfung geiibt werden miisse. In
der Ausstellung Entartete Kunst wurden die Kunstkritiker folglich ebenso an den Pranger
gestellt wie die Kiinstler selbst: Um ihnen Volksverhetzung nachzuweisen, waren Portriits
und Zitate von Kritikern zwischen den ausgestellten Bildern zu schen.

2.2 Die Frage nach der idealen Kunstkritik

Differenzen zwischen Kritikern hat es immer gegeben: Die Reaktionen der Tagespresse auf
die neue Kunst des Expressionismus beschiftigten Herwarth Walden beispielsweise so sehr,
daff ihn das durchweg negative Presseecho zur Ausstellung Erster Deutscher Herbstsalon
veranlafite. Wihrend der

<

1913 unter anderem zu seinem ,Aufruf gegen ,Kunstkritiker*
Ausstellung verteilte er Flugblitter, auf denen ein , Lexikon der deutschen Kunstkritik® mit
den gesammelten Negativ-Schlagwértern der Zeit zu lesen war.”? Mit Herwarth Walden,
dem Herausgeber des Sturm, lag Paul Westheim in einem langanhaltenden Streit, den
Windhéfel als ,Prestige- und Machtkampf* zweier Kunstvermittler schildert.”? Ein Streit
zwischen Paul Westheim und Meier-Graefe iiber das Bild Der Schiitzengraben von Otto
Dix wurde in der Frankfurter Zeitung ausgetragen und fiihrte sogar zur Kiindigung der
Mitarbeit Westheims von seiten der Zeitung — ,Avantgarde gegen Reaktion®, so hief§ es in
der Zeitschrift Das Kunstblatt vom Januar 1925 daraufhin. %4

In der Konfrontation von ilteren und jiingeren Kritikern, aber auch von Journalisten
und Fachkritikern, entsteht immer wieder die Polarisation in eine biirgerliche und eine
moderne Kunstkritik, wobei die jeweils aktuell praktizierte Kritik oft der Seite des Biir-
gertums zugeschlagen wird. Stindig haben sich deshalb Kritiker mit der Berechtigung und
der Notwendigkeit ihres Schreibens auseinanderzusetzen.” Nicht zuletzt aufgrund des
ungenauen Verstindnisses von dem, was Kunstkritik ist, sehen sie sich zur Verteidigung
und damit zur Reflexion des eigenen Tuns veranlafit, wobei die Praxis der Kunstkritik der
methodischen Rechtfertigung vorausgeht. Definitionsversuche zielen aber zumeist erst gar
nicht auf eine Festschreibung theoretischer Regeln ab, sondern bleiben im Vorfeld eines
Komplexes von aus der Praxis an sie herangetragenen Anforderungen und Erwartungen,
der Skizzierung einer idealen Kritik und der Selbstverteidigung des einzelnen Kritikers
stecken. Wohl auch deshalb bleibt die Kritik der Kunstkritik unterschiedlicher Zeiten, von
Wilhelm Hausenstein und Adolf Behne bis in neuere Zeit zu Georg Jappe, Eduard Beau-
camp, Thomas Wagner, Noemi Smolik oder Isabelle Graw, im Ansatz gleich. Bis in die
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heutige Zeit wiederholen sich, worauf ebenfalls kurz hingewiesen werden soll, in den Defi-
nitionsversuchen dieselben Vorwiirfe und Idealvorstellungen.

Das Ideal der Kunstkritik bleibt unbestimmt eine Kunstbetrachtung, die irgendwo zwi-
schen einer formalistischen und einer interpretativ-inhaltlichen Analyse angesiedelt ist.
Von Wertung dagegen ist in aller Regel nur indireke die Rede. Dariiber wird in erster Linie
in Kiinstlerkreisen diskutiert, so beispielsweise im Zuge des Streites zwischen Carl Einstein
und dem von diesem in seiner Propylien Kunstgeschichte nicht gerade mit Lob bedachten
Bildhauer Ernesto de Fiori. ,Kunstkritik, das gibt es noch?“ lautete auch hier die Frage, die
— wie immer etwas scheinheilig — gestellt wurde.?© Festgehalten werden muf, daf§ die Krise
der Kritik, die Ende der fiinfziger Jahre festgestellc wurde und die im weiteren Verlauf der
Arbeit thematisiert werden soll, im Grunde eine Definitionskrise des Begriffs ist, die sich in
der historischen Entwicklung der Kunstkritik stindig wiederholt. Eine Krise der Kritik gab
es also im 19. Jahrhundert wie in den zwanziger Jahren, und es gibt sie heute.

2.3 Die Diskussion der spdten zwanziger Jahre

Die Debatte der spiten zwanziger Jahre, die hier kurz skizziert werden soll, zeigt mit ihren
Unterscheidungen nach isthetischer oder rein formaler, assoziativer oder literarisch
beschreibender, gesellschaftsgebundener und politisch orientierter Kunstkritik viele Paral-
lelen zur Diskussion Ende der fiinfziger Jahre, die die Kunstkritik der Nachkriegszeit in der
Krise sieht und historisch ihr Ende bedeutete. Das Kunstblatt bzw. sein Herausgeber Paul
Westheim machte sich damals die Etablierung einer ,wirklichen Kritik zum Programm.
Die Diskussion iiber Realitit und Idee der Kunstkritik lebte damit noch einmal auf, bevor
1936 das Verbot der Kunstkritik erfolgte. Wilhelm Hausenstein, der als Form-Kritiker
gegen eine rein artistische Kritik war, schrieb bereits 1917 als Ersffnungsbeitrag fiir das
Kunstblatt ein Plidoyer fiir den Kunstschriftsteller.”” Der herkémmlichen richtenden Kri-
tik ebenso wie der rein assoziativen Schriftstellerei, die alles mégliche beschreibe, nur nicht
das Objekt selbst und nicht das, was das Besondere, das Neue an ihm sei, setzte er damit
seine ideale Vorstellung vom Kunstschriftsteller entgegen: Thm habe es nur um das Werk,
nur um die Definition des Bildes und das Spezifische des Objekts zu gehen.

Die Vorwiirfe mehr als zehn Jahre spiter aber lauteten: es gibt keine Kunstkritik mehr,
sondern nur noch monographische Betrachtungen. Damit wurde also das Fehlen von Nor-
men und wertenden Stellungnahmen angemahnt. Dariiber hinaus stellte Paul Westheim
aber auch fest, daf§ die Kunstkritik als geistige Auseinandersetzung aus der Tageszeitung
verschwunden und an ihre Stelle die Kunstmarkt-Berichterstattung getreten sei.?® Zu ihrer
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Rettung wurde — wie spiter in den fiinfziger Jahren in der Zeitschrift Das Kunstwerk — ein
Kritikerpreis ausgesetzt, ,um den merkantilen Zielen eines amerikanisierten Kunstbetrie-
bes“?? entgegenzuwirken. Primiert werden sollte eine Kritik, die eben nicht werbend und
nicht allgemeine Kiinstlercharakeeristik war, sondern in der sich eine klare Haltung zu
einem bestimmten Werk aussprach, die idealerweise eine produktive Kunstkritik sein
sollte. Die Serienproduktion der monographischen Schriftstellerei ironisierte Westheim
weiter, indem er einen Standardaufsatz anbot, der ,fiir alle vorkommenden Fille, fiir
Kiinstler jeder Art und jeder Richtung zu brauchen sein diirfee“1%0.- Dieser Aufsatz, so
wurde verkiindet, sei zum Patent angemeldet und die Lizenz im Dutzend billiger zu haben.
Die Gelegenheit zur Neudefinition der Kritik nahm Westheim schliefflich noch einmal
wabhr, als er von einer Flugblatt-Aktion von Kélner Kiinstlern berichtete, wieder ihre Ver-
mittlerrolle betonte und gleichzeitig den Vorwurf erhob, dafl die bestehende Kunstkritik
unfihig sei, ,Kunst zu einer Angelegenheit der geistigen Auseinandersetzung zu machen,
der allgemeinen Teilnahme und damit des Volkslebens iiberhaupt®, 1°!

Von einem anderen Standpunkt aus argumentierend hatte auch Alfred Kuhn in der
Frankfurter Zeitung vom 6. August 1929 die Kunstkritik fiir ginzlich entbehrlich gehalten.
Die Kritiker waren seiner Meinung nach Literaten-Dichter einerseits und Kidmpfer auf der
anderen Seite. Ihr Schreiben sei weltanschaulich und ihr Ton aggressiv geworden. Immer-
hin hitte frither der Kritiker seinem Publikum imponiert; nun aber, da jeder mitreden
kénne, da jeder von einem anderen Standpunkt aus die Kunst beurteile, so Kuhns Enttiu-
schung, fehle der Papst, nach dem es sich richten kénne. Fiir Adolf Behne und Fritz
Nemitz wurde Kuhns Lamento zum Anlaf}, sich mit den Aufgaben der gegenwirtigen
Kunstkritik zu beschiftigen. Ahnlich wie Kuhn beschrieb Behne die schwindende Macht
des Kritikers seit der Jahrhundertwende: Damals gab es seiner Meinung nach noch ein
Kunstpublikum, das auch kaufte und dabei auf einen Fachmann vertraute. Dieser war fiir
ihn aber zu sehr ein Teil des Kunstmarktes geworden. Die eigentlich kritische Titigkeit lei-
steten nun die Juroren von Ausstellungen der Kiinstlerverbinde, Kunstvereine und Kunst-
salons, die bestimmten, was iiberhaupt fiir die Offentlichkeit sichtbar wurde. 192

Der Kritiker wurde vom Kunstmarkt gezwungen, tiglich und aktuell seine Stellung-
nahme zu liefern, so daf§ nach Behne Kunstkritik notwendigerweise personenkonzentrierte
Zufallskritik geworden war. Er selbst stand, dhnlich wie Wilhelm Hausenstein oder Carl
Einstein, in der Zeit eben jener getadelten, unbestimmt weltanschaulich orientierten
kunstkritischen Ansitze nun auf der Seite einer neuen, engagierten Kunstkritik.

Es wirke peinlich wenn, wie es nicht selten vorkommt, in einem Ausstellungsnovellchen
jede ernsthafte Problemstellung iibergangen und am Ende irgendeine harmlose Niedlich-
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