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Die Entstehung

einer amerikanischen Avantgarde,
1945-1947

Amerika war wihrend der vierziger und fiinfziger Jahre bei Europdern, insbeson-
dere bei Franzosen, nicht gutangesehen. Die armen Européer halten Amerika, weil
es reich war. Die reichen Europier, geistigen Dingen wenig zugeneigt, haBten Ame-
rika, weil es materialistisch war. Die kleinbiirgerlichen Européder, dumm und ver-
hartet, haBten Amerika, weil es nicht intelligent war. Die linken Europder hafSten
Amerika, weil es imperialistisch war. Die rechten Européer haften Amerika, weil
es an den Fortschritt, die Moral und das Gute im Menschen glaubte. Die Européer
der politischen Mitte haRten Amerika, weil es mehr die Mitte vertrat als irgend je-
mand sonst und sich in der Mitte der Welt befand. Alle Européer haRten Amerika,
weil Amerikaner die gliicklicheren Europier waren, es sei denn, sie waren offen-
sichtlich Kolonisierte (Indianer, Schwarze). Die Européer haBten Amerika, weil sie
sich selbst haten. Und die wenigen Europier, die Amerika verteidigten, weckten
eher den Wunsch, es zu hassen. Claude Roy, Nous, Paris 1972

Viele Amerikaner verbanden mit dem Kriegsende die Erfiillung der
Prophezeiung, die Henry Luce 1941 in seinem beriihmten Artikel »Das
amerikanische Jahrhundert« ausgesprochen hatte.!] Amerika, berei-
chert durch den Krieg, wirtschaftlich und militarisch unabhangig, zu-
mal es zusétzlich iiber eine atomare Abschreckungsmacht verfiigte,
machte sich auf, die befreite Welt in das »amerikanische Jahrhundert«
zu fiihren. Leicht war es jedoch nicht, diese verlockende Prophezeiung
zuverwirklichen. Schon 1944 lieen verschiedene Planungsstellen und
Kommissionen, die fiir die Organisation der Nachkriegszeit verant-
wortlich waren (unter anderem die »National Planning Association,
der »Twentieth Century Fund« und das »Committee for Economic De-
velopment«),? grofere Schwierigkeiten und Hindernisse durchblicken,
die wahrend der Planung auftauchten. Die neue Welt mufite von
Grund auf neu erschaffen werden. All die Anstrengungen, Wider-
spriiche, Verheiflungen und Riickschléige riefen einen dngstlichen Pes-
simismus hervor, der innerhalb von wenigen Jahren alle Gesell-
schaftsschichten erfafSte.

Zur Zeit der Befreiung Europas war die unter dem Banner der
Volksfront vereinigte amerikanische Linke noch einflufireich. Aber
schon bald fiithrten ineffektive internationale Konferenzen, die armse-
ligen Auftritte von Prisident Truman und das Verhalten der Sowjet-
union zu Enttduschungen. Der weitverbreitete Optimismus nach der
Befreiung verfliichtigte sich rasch. Viele hatten wihrend der langen
Jahre des Kampfes von der Erschaffung der »einen Welt« getraumt. Mit
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Harry S. Truman and American Liberalism,
(Columbia University Press) New York
1973, S. 29-85.

4 Der »zweite New Deal« setzte gegen
Ende der dreifliger Jahre ein und vertrat
einen dynamischen, wettbewerbsbezoge-
nen Kapitalismus, verbunden mit einem
Sozialversicherungsprogramm und einer
strengen Steuerpolitik der Regierung. Sei-
ne AuRenpolitik bestand im wesentlichen
in einem Austauschprogramm und inter-
nationaler Expansion.

5 Freda Kirchwey, »Program of Action,
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rationsmodell \fcrnaj;ndull wurde. Der Westen erwartete von Jalta die
Einfiihrung freier Wahlen und parlamentarischer Demokratien in Ost-
europa, die UdSSR hingegen die Etablierung eines Ringes befreunde.
ter Nationen, deren politisches System dem ihren entsprach, rund um
die eigenen Grenzen. Das war der erste Reibungspunkt zwischen den
beiden Grofméchten und der Beginn einer heftigen und konfusen Aus-
einandersetzung, die ihren vorlaufigen Hohepunkt im Mirz 1946 mit
Churchills Ansprache in Fulton, Missouri, erreichte.

Mit seiner »Eindammungspolitik« betrieb Truman die politische
Teilung Europas. Diese Haltung widersprach dem Internationalismus
des New Deal, der, wie wir bereits gesehen haben, von verschiedenen
liberalen Gruppierungen unterstiitzt wurde, die mit der Idee, Freiheit
und Demokratie iiber die ganze Welt zu verbreiten, einen etwas uto-
pischen Idealismus vertraten. Die Liberalen unterstiitzten am Ende des
Krieges zwar noch den »zweiten New Deal«,* begannen aber, sich un-
ter dem Eindruck der Schwierigkeiten, die der Wiederaufbau einer
friedlichen Welt mit sich brachte, aufzuspalten. Der Frieden, wie ihn
Freda Kirchwey von The Nation sah, mufte durch eine neue, auf Ko-
operation, Demokratie, Wohlstand und der Stabilitat eines Systems be-
ruhenden Ordnung gesichert werden, die sich in groBen Teilen auf das
Modell der amerikanischen Demokratie stiitzte:

Nur ein New Deal im WeltmaRstab, weitreichender und konsistenter als |;nser 20-
gerlicher New Deal, kann den kommenden dritten Weltkrieg verhindern.

Dank dieser Struktur, so hofften die Liberalen, konnten alle Volker von

Kolonialismus und Imperialismus befreit werden. Zu diesem Zweck
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und um die wirtschaftliche Vorherrschaft Amerikas zu bewahren, tra-
ten sie fiir einen freien Weltmarkt ein.6 Die Vereinigten Staaten gingen
also zundchst, wihrend des Krieges, vom traditionell amerikanischen
uneingeschrankten Isolationismus der dreifiger Jahre zu einem Inter-
ventionismus tiber, um dann, gegen Kriegsende, zu einem leicht uto-
pischen Internationalismus - in ersten Ansitzen ein imperialistischer
Internationalismus - zu gelangen, der sich wihrend des Kalten Krie-
ges voll entwickeln sollte. Aber das liberale Programm konnte nie ver-
wirklicht werden, obwohl Liberale weiterhin zahlreich an der Regie-
rung beteiligt waren. Ende 1944, nach der Konferenz von Dumbarton
Oaks, als offensichtlich keines der beteiligten Lander Wendell Willkies
Vorschlag aufnahm und bereit war, zugunsten einer Weltregierung die
nationale Souverinitéit aufzugeben, begruben die Liberalen endgiiltig
ihren Traum von einer Welt, aus der anarchische Konflikte zwischen
einzelnen Nationen verbannt waren. Muflte man schon die Idee einer
Weltregierung aufgeben, so dachten sie, lage die Losung vielleicht in
der Griindung einer internationalen Organisation, die mit einer hin-
reichend starken Polizeigewalt ausgestattet war, um jeglichen Macht-
ubergriffen groler Nationen Einhalt zu gebieten.

Mit all ihrem Optimismus, den sie aufbringen konnten, akzeptier-
ten die Liberalen die Einschrankungen der Konferenz von San Fran-
cisco, die im Juni 1945 zur Griindung der Vereinten Nationen fiihrte.
Trotz des verbreiteten Optimismus war die Konferenz kein Sieg fiir
den Liberalismus. Sie leitete vielmehr seinen Untergang im politischen
Leben Amerikas ein. Was als Friedenskonferenz geplant war, ver-
kehrte sich schnell in einen versteckten Kampf zwischen den Verei-
nigten Staaten und der Sowjetunion, die dabei moralisch die Oberhand
behielt. Tatsachlich verteidigten die Kommunisten all die Lieblings-
ideen der Liberalen (Verweigerung der Aufnahme des faschistischen
Argentinien in die UNO, Unabhéngigkeit der Kolonialvolker, Recht
auf Arbeit und Ausbildung) gegen die amerikanische Delegation, an-
gefiihrt von Senator Arthur H. Vandenberg, der »entschlossen schien,
die sowjetisch-amerikanischen Beziehungen zugrunde zu richten«.”

Fiir Liberale und radikale Linke war es unméglich, imperialistische
und reaktiondre Regierungen zu unterstiitzen (wahrend die ameri-
kanische Regierung die Hollander in Indonesien, die Franzosen in
Indochina und das Franco-Regime in Spanien unterstiitzte). Die poli-
tischen Optionen der amerikanischen Regierung schienen alles anzu-
fechten, was die Liberalen wahrend des Krieges verteidigt hatten. De-
ren Enttauschung duflerte sich deutlich am 4. Dezember 1945 in einer
Krisensitzung, die vom »Independent Citizens Committee of the Arts,
Sciences and Professions« im Madison Square Garden einberufen wor-
den war. Henry Wallace nahm an dieser Versammlung teil und unter-
stiitzte deren Anliegen.8

Die Machtiibernahme von Harry Truman am 12. April 1945 hatte
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Schien der Isolationismus auch beinahe ausgestorben, entwickelte sich
dennoch ganz rapide einer seiner Auslaufer, der Nationalismus, pje
radikale Linke zeigte sich zwar ebenso enttiuscht wie die Liberalen,
war aber zynischer und betrachtete diese Machenschaften mit groBer
Gelassenheit und wachsender Ironie. Ihre Analysen verinderten sich
keineswegs durch die Einmischung des liberalen Nationalhelden Hen-
ry Wallace in die Debatte:

Wallaceland ist die geistige Heimat von Henry Wallace und einigen hunderttausend
regelmdBigen Lesern von The New Republic, The Nation und PM. Es ist eine stets ne-
belverhangene Gegend, bedingt durch die lauen Winde des liberalen Golfstroms,
die mit dem sowjetischen Gletscher in Beriihrung kommen. Seine Einwohner spre-
chen »Wallesische, einen abgegriffenen Provinzdialekt.!1

Zunéchst durch verlorene und dann durch unausgetragene Schlach-
ten gebrannt, wuflten die Radikalen nicht mehr, zu welchem Heiligen
sie noch beten sollten. Thre Verunsicherung entsprach ihrem Pessimis-
mus, ihrer Unfahigkeit, an irgendeine 6ffentliche Sache zu glauben, ih-
rer Schwierigkeit, irgendeine wirksame politische Aktion ins Auge zu
fassen. 1946 brachte Dwight Macdonald das Befinden der radikalen
Linken nach der Ratifizierung der UNO-Charta (Oktober 1945) klar
zum Ausdruck:

Die UNO zeigt, warum es heute fiir einen Radikalen schwierig ist, sich %elbst “"_ Be-
ziehung zu internationalen Angelegenheiten zu setzen, oder auch zu ,rgendeu?-’f
Art von Denken oder Handeln, das iiber seine eigene pers‘onliche Erfawg ];";
ausgeht, ob es sich um einen Intellektuellen in New York City oder um das Mitgll
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einer Landwirtschaftskooperative in Georgia handelt. Als ersterer kann ich nicht sa-

gen, ob die UNO eine Hoffnung oder eine Bedrohung ist, sie ist einfach nur lang-
wf.‘ilig,12

Und dennoch muf betont werden, daf der Zeit zwischen 1946 und
1948 in der amerikanischen Geschichte eine Sonderstellung zukommt,
als einer Periode erneuter Vielfalt in der politischen Debatte, ein-
geklemmt zwischen dem linken Monolithismus des New Deal der drei-
Biger Jahre und dem rechten Monolithismus der fiinfziger Jahre. In
diesen drei Jahren standen politische Auseinandersetzungen im
Mittelpunkt der Debatte. Es fanden Meinungsverschiedenheiten, Zer-
wiirfnisse, Umstrukturierungen und Neubestimmungen in bezug auf
politische, aber auch kiinstlerische Richtungen statt, und allméhlich
konsolidierten sich neue kiinstlerische Positionen.

Die Rechte ging aus den Kongrefwahlen von 1946 gestarkt hervor,
dank einer bereicherten, gesattigten Mittelklasse, die nicht gewillt war,
die politische Agitation weiterzubetreiben, die ihr wahrend des Krie-
ges zu ihrer Macht verholfen hatte. Sie wollte Schlu machen mit wei-
teren Forderungen und sich im komfortablen Status quo einrichten.
Die Mittelklasse hatte sich wihrend des Krieges genug aneignen kon-
nen: Jetzt hatte sie etwas zu »verteidigen«. Das groBe Volksfront-
biindnis zerfiel daher Stiick fiir Stiick und brach schlieflich in sich zu-
sammen. Nicht zuletzt gab auch das Mifitrauen gegen den alten
Verbiindeten, die Sowjetunion, den Ausschlag. Wie Truman am 5. Ja-
nuar 1946 sagte: »Schon bald werden die Russen auf ihren Platz ver-
wiesen. Die USA wird die Fithrung iibernehmen und die Welt in der
Weise leiten, wie sie geleitet werden sollte.«13 Die amerikanische Kom-
munistische Partei verteidigte weiterhin ungebrochen die sowjetische
Politik und machte sich damit suspekt. Die politisch entscheidende De-
markationslinie verlief jetzt zwischen der Akzeptanz oder der Ableh-
nung des Kommunismus.

Die grofle politische Veranderung nach 1946 war die schwierige
Lage der Kommunistischen Partei. In der Volksfrontzeit hatte man die
Kommunisten in der liberalen Koalition gebraucht, aber jetzt stellten
sie nur noch einen Streitgegenstand dar, obwohl ihr politischer Einfluf3
bis zu Henry Wallace” Wahlniederlage 1948 noch erheblich war. Schon
in seiner Ansprache vom 27. Oktober 194514 hatte der Prasident das
Miftrauen der amerikanischen Regierung gegenitiber der Sowjetunion
zum Ausdruck gebracht; in seinem Memorandum vom 5. Januar 1946
wurde Truman konkreter und bezichtigte die UdSSR einer expansio-
nistischen Politik. Sie miisse verhindert werden, sagte er, wenn die
Welt in Frieden leben wollte: »Solange Rufiland nicht mit einer eiser-
nen Faust und entschiedenen Worten konfrontiert wird, ist ein neuer
Krieg im Anzug.«!5 Auf dieses, von Truman als » Ausgangspunkt« be-
zeichnete Dokument folgte im Februar das beriihmte Telegramm von
George F. Kennan aus Moskau an das State Department. Kennan
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18 Weitere Details in: Joseph R. Starobin,
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(University of California Press) Berkeley
1972,5.125 £,

19 Die »Progressive Citizens of America«
waren faktisch eine Verbindung des »Na-
tional Citizens Political Action Commit-
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Professions« (ICCASP).

20 Die ADA wurde von Eleanor Roosevelt
geleitet.
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niedcrgc]assﬁen m_ul fit !_MM- und bedrohlich zu einem antisowjetischen
Biindnis aufgerufen. U l.ﬂt‘l den Liberalen verbreitete sich Panik, Ny,
wenige Monate nach Kriegsende schien der Ausbruch eines neyen
Krieges Ul'l\e'l_‘l'lTlL‘iLj“(.'h. »Viele Menschen schienen vollig verriickt ge-
worden zu sein.«!” Auch die Sowjets nutzten die »Taktik der Kriegs-
angst«, um auf den Ernst der Lage aufmerksam zu machen, und schiir-
ten damit die verbreitete Paranoia.!8

Life, wie immer bereit, aktuelle Ereignisse auszuschlachten, verg;-
fentlichte im Juli 1946 einen Artikel von Arthur Schlesinger jr., in dem
er die Abhidngigkeit der amerikanischen KP von der UdSSR beklagte.
Der Historiker befiirchtete, die Haltung der Kommunistischen Partei
konnte die Einheit der Linken gefahrden. Von diesem Moment an wur-
de die traditionelle Opposition Faschismus — Antifaschismus mehr und
mehr durch die Opposition Demokratie - Kommunismus ersetzt. Die
Kommunistenjagd trat an die Stelle der Faschistenjagd.

Unter der Leitung von Henry Wallace war die Vereinigung »Pro-
gressive Citizens of America« (PCA) entstanden.!? Die PCA trat fiir ein
Biindnis mit den Kommunisten ein, was zur endgiiltigen Spaltung der
Liberalen fiihrte. Eine grofSe Anzahl alter Anhdnger des New Deal
griindete eine eigene Vereinigung, die »Americans for Democratic Ac-
tion« (ADA).20 Sie unterschied sich von der PCA vor allem dadurch,
da sie Kommunisten aus ihren Reihen vertreiben wollte. Mit der
Griindung dieser beiden einander feindlich gesonnenen Vereinigun-
gen wurde die Volksfront praktisch aufgehoben, was die Verunsiche-
rung der Intellektuellen nach Kriegsende noch zusitzlich verstarkte.
Anfang 1947 waren die nach dem Sieg der Republikaner in den Kon-
greBwahlen 1946 sehr geschwichten Liberalen unsicher und gespalten
in bezug auf ihre zukiinftige Politik, wihrend der unbeliebte Prasident
isoliert zwischen der Rechten und der Linken stand.

All die wihrend des Krieges gehegten Hoffnungen der Liberalen
schwanden innerhalb weniger Monate dahin. Eine tiefgreifende Velj'
wirrung breitete sich aus und veranlaBte viele, sich ganz aus der Poli-
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tik zurtickzuziehen. In diesem Zusammenhang ist der Standpunkt von
Dwight Macdonald interessant. Er war einer der wenigen, der diese
Abtriinnigkeit, diesen Riickzug der Liberalen analysierte und der Be-
findlichkeit der Kiinstler, mit denen wir uns hier beschiftigen, eine
Stimme verlieh. Macdonald und all jene, die die dargebotene Alterna-
tive der politischen Situation — entweder Trumans Amerika oder Sta-
lins Sowjetunion - als falsch ablehnten, wurden vom politischen Dis-
kurs ausgeschlossen:

Von der »praktischen« Politik her gesehen, leben wir in einem Zeitalter, das uns im-
mer wieder vor unmégliche Alternativen stellt.2]

Fiir den Radikalen war der Streit lacherlich und ohne jegliche Konse-
quenz. Er wurde zum Zuschauer und schuf sich eine eigene, von die-
ser fiir ihn unbedeutenden Diskussion unabhéingige Welt. Es kam ei-
ner Katastrophe gleich, daff die neue »Kriegsangst« den radikalen
Linken keinen Handlungsspielraum lief3, weil sie aus den traditionel-
len politischen Strukturen ausgeschlossen waren. Ihr seit 1939 fort-
schreitendes Abdriften aus den normalen Kanaélen der politischen De-
batte lieR sie isoliert, bitter und verloren zuriick. Noch dramatischer
als ihre politische Isolation war die Absurditat ihres Standpunkts und
ihre Unfdhigkeit, auf die atomare Bedrohung zu reagieren.

Im September 1945 analysierte Macdonald in Politics die Verzweif-
lung, in welche die Atombombe auf Hiroshima die radikalen Intellek-
tuellen, Maler wie auch Schriftsteller, gestiirzt hatte. Das schreckliche
Ereignis an sich hatte sie nicht in dem Mafle aufgebracht, wie seine
Bemintelung durch eine Atmosphiére von Normalitat und die daraus
folgenden Konsequenzen:

Die Autorititen haben kithne Anstrengungen unternommen, um die Sache in einen
menschlichen Kontext zu stellen, in dem Begriffe wie Recht, Vernunft und Fort-
schritt zur Anwendung gebracht werden konnen ... Die Fadenscheinigkeit dieser
Rechtfertigungen ist ganz offensichtlich; jede abscheuliche Tat, absolut jede, kann
auf dieser Grundlage entschuldigt werden. Denn es gibt tatsachlich nur eine mog-
liche Antwort auf die von Dostojewskis Grofinquisitor gestellte Frage: Konnte die
ganze Menschheit das ewige und vollstandige Gliick durch ein einziges zu Tode ge-
quiiltes Kind gewinnen, ware diese Tat dann moralisch gerechtfertigt? ... Von Pra-
sident Truman abwirts haben sie betont, daf die Bombe im normalen, ordentlichen
Verlauf wissenschaftlicher Experimente produziert wurde und daher lediglich der
letzte Schritt im langen Kampf des Menschen zur Beherrschung der Naturkrafte sei,
kurz, sie sei Fortschritt.22

Diese Rationalisierungs- und Normalisierungsversuche machten die
Radikalen fassungslos. Macdonald konnte die Erklarung Trumans
nicht dulden, da8 »die Waffe nicht durch die teuflische Inspiration ei-
niger verdrehter Genies geschaffen wurde, sondern durch die miihsa-
me Arbeit Tausender normaler Manner und Frauen, die flir die Si-
cherheit ihres Landes arbeiten«:
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23 Ebd.
24 Ebd., S. 169,

25John Hersey, »Hiroshimas, in: New Yor-
ker, 31. August 1946.

26 Macdonald, Memoirs of a Revolutionist
(siehe Anm. 12), S. 180; »Wie ich schon sag-
te, beriihrte sein Artikel offensichtlich
viele Leser. Aber ich mug feststellen, daR
er mich aus einigen Griinden nicht beriihr-
te; ich fand ihn so stumpfsinnig, da8 ich
nach der Halfte aufhérte zu lesen. Vor al-
lem mag ich nicht diese verbindliche, ge-
ddmpfte, unterspielte Art von Naturalis-
mus des New Yorker (man kénnte ihn
»denaturierten Naturalismus«<nennen, ver-
glichen mit der gréberen — und, fiir mich,
vorzuziehenden - Vielseitigkeit von Drei-
ser und dem frithen Farrell).« Ebd. ur-
spriinglich in Politics, Oktober 1946.

27 Robert Motherwell in einem Interview
in Newsweek, 12. August 1946, S, 107.

28 Adolph Gottlieb in einem Interview in
Newsweek, ebd.
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Ineinem Kommentar zu einem 1946 im New Yorker verdffentlichten A .
tikel von John Hersey iiber die Bombardierung Hiroshimas25 brachte
Macdonald das zum Ausdruck, was wir im letzten Kapitel bereits tiber
Pollocks Kunst gesagt haben und tiber die Auswirkungen des atoma-
ren Phanomens auf Maler der jungen Generation wie Gottlieb, Rothko
und Newman. Der sehr realistische Artikel im New Yorker hatte kalt
und peinlich genau die Schrecken der Verwiistung beschrieben. Die dj-
stanzierte und klinische Darstellung des atomaren Horrors war laut
Macdonald absolut nichtssagend; er lehnte diese ruhige, leicht konsu-
mierbare und vom Gewissen absorbierbare Aufzéihlung von Fakten ab.
Der Atomskandal wiirde zu einer Nachricht in der Rubrik »Vermisch-
tes« und entzdge sich somit jeglicher Kritik. Die Teilnahmslosigkeit
und die Monotonie der Beschreibung seien beédngstigend. Fiir den
Schriftsteller, wie fiir die modernen Maler, war »der Naturalismus
nicht mehr geeignet, weder asthetisch noch moralisch, es mit den
Schrecken der modernen Welt aufzunehmen«.26

Einige Kiinstler, wie Adolph Gottlieb oder Robert Motherwell, be-
dienten sich des abstrakten Vokabulars, um von diesen Schrecken be-
richten zu konnen, ohne ihn zu akzeptieren. Motherwell zum Beispiel
sagte, das Vorgefiihl der Katastrophe »scheint mir in den vierziger Jah-
ren fiir jeden ein sehr natiirliches Gefiihl zu sein«.2” Und Gottlieb er-
klarte, er gehe von »willkiirlichen Formen oder Gestalten aus und [ver-
suche] dann zu etwas zu kommen, was mit dem Leben verbunden ist
und einige von den Gefiihlen schildert und zum Ausdruck bringt, die
uns heute betreffen, wie die Zerstorung der Welt«.28 Wie Macdonald
sagte, konnte sich der Radikale, abgeschnitten von wichtigen E.nt-
scheidungen auf nationaler und internationaler Ebene, nur in F.’iCh
selbst zuriickziehen und seine Illusionen an den Nagel der Geschich-
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Die wesentliche Unterscheidung war
die zwischen »progressive und »radi-
kal« Der Progressive stellt die Ge-
schichte ins Zentrum seiner Ideologie,
der Radikale dagegen den Menschen.
Macdonald, Memoirs of a Revolutionist (sie-
he Anm. 12), S. 29. Der Radikale ist weni-
ger optimistisch; er ist skeptischer, aber
hartnickiger und revolutiondrer.

30James Burkhart Gilbert, Writers and Par-
tisans: A History of Literary Radicalism in
America, (J. Wiley and Sons) New York
1968, S. 254. 1945 versuchten Redakteure
von Life, eineneue Kulturzeitschrift durch-
zusetzen, als optimistische Alternative
zum schwarzen Pessimismus der Intellek-
tuellen. Die Zeitschrift sollte ein konstruk-
tives Bild der neuen Ara bieten, die sich
fiir Amerika eréffnete. Fiir eine unerbittli-
che Kritik an ihrem Standpunkt siehe:
Macdonald, »Memo to Mr. Luce«, Oktober
1945, wieder in: ders., Memoirs of a Revolu-
tionist (siehe Anm. 12), S. 254-261.

31Vgl. Gilbert, Writers and Partisans, ebd.,

S.254. Arthur Koestler wurde damals sehr
viel gelesen.
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te hangen. Die intellektuelle Linke, wihrend der dreiiger Jahre noch
hoffnungsvoll an den Diskussionen beteiligt, sah nach dem Krieg und
nach dem Abwurf der Atombombe ihr Vertrauen in Wissenschaft und
Demokratie zerstort. Aus demselben Grund verwarf sie den Marxis-
mus, der fiir viele von ihnen lange der einzige Ausweg war.

Die neue, unbegreiflich gewordene Welt erforderte eine andere Art
von Radikalismus. 1946 erklirte Macdonald in seinem Artikel »Die
Wurzel ist der Mensch«, warum der Marxismus gescheitert war und
zog eine Art anarchistischen Individualismus in Betracht.2? Viele In-
tellektuelle beschiftigten sich mit einem derartigen Individualismus,
zumal der mit der neuen antisowjetischen Politik der Regierung kon-
frontierte Liberalismus in zwei Lager zerfiel und keineswegs mehr die
globale Kritik reprasentierte, an der den nicht mehr so zahlreichen Ra-
dikalen gelegen war. James B. Gilbert erklirte dazu:

Die Gesellschaft, die gekaimpft und den Krieg gewonnen hatte, war weder identisch
mitdem reglementierten, faschistoiden Staat, den Macdonald befiirchtet hatte, noch
war es eine Gesellschaft, die durch einen groflen und erfolgreichen Kreuzzug durch
die Welt im Namen der Demokratie gereinigt war. Eine mittelméaRige Gesellschaft
tauchte auf, mit stumpfen Sinnen fiir Kultur und Politik, aber dennoch fihig, einen
tiberwiltigenden Sinn fiir Kontinuitit zu vermitteln.30

Daher entwickelte die Gemeinde der Radikalen das, was Arthur Koest-
ler eine »aktive Bruderschaft von Pessimisten« nannte.3!

Schauten die radikalen Intellektuellen zuriick in die dreiffiger Jah-
re, sahen sie eine uniiberschaubare Serie von Miferfolgen und Kata-
strophen: die Moskauer Prozesse, den Spanischen Biirgerkrieg, das
Scheitern der Arbeiterliteratur, den Hitler-Stalin-Pakt, die Entwicklung
der Atombombe. Der Nachkriegskiinstler war eine zerstorte Person-
lichkeit, das »Portrat des Kiinstlers als Mann in mittleren Jahren«, wie
William Phillips sagte.3? Er wurde nicht langer als Stimme der Revo-
lution angesehen, wie noch 1936, sondern als Hiiter des liberalen und
demokratischen Ideals (wenn auch einige fortschrittliche Kiinstler wei-
terhin nationalistische und isolationistische Konzepte von Kunst und
Literatur bekdmpften).33

Die Sommernummer 1946 von Partisan Review klarte den Standpunkt
der Zeitschrift und der Avantgarde in bezug auf den Kommunismus.
In »Liberal Fifth Column« griff William Barrett die Liberalen an, die
sich mit den Kommunisten zusammentaten, und auch Zeitschriften
wie New Republic, The Nation, PM, die bereit waren, mit der Sowjet-
union zu kooperieren.3* Die Partisan Review optierte fiir die kapitali-
stische Demokratie und verwarf den Stalinismus. Man miisse unbe-
dingt Stalin bekdmpfen, so die Avantgardezeitschrift, bevor es die
Rechte tue. Sie befiirchtete, diese wiirde in ihren Angriffen nicht zwi-
schen Kommunisten und der antistalinistischen Linken unterscheiden.
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32 William Phillips in: Partisan Review, Vol.
11, Winter 1944, 5. 120.

33 Vgl. Barnett Newman, »What about Iso-
lationist Art?« (1942), veroffentlicht in:
Thomas B. Hess, Barnett Newman, Kat. Tate

Gallery, London 1972, 5. 20 ff.

34 William Barrett in: Partisan Review, Vol.
13, Sommer 1946, S. 283, 286-292.

35 Zu einer Beschreibung liberaler Stand-
punkte und zu den Angriffen der radika-
len Linken vgl. Macdonald, »What is To-
talitarian Liberalism?«, August 1945, in:
ders., Memoirs of a Revolutionist (siehe
Anm. 12), S. 292-296.

36 Gilbert, Writers and Partisans (siehe
Anm. 30), S. 263.

37 Er war nicht der einzige. Die Verteidi-
gung des Individualismus war in Mode
gekommen. So erklart sich auch der Erfolg
des Buches von Ayn Rand The Fountain-
head, das den Kampf beschreibt, der sich
zwischen Individualismus und Kollekti-
vismus anbahnte, und den letztlich un-
ausweichlichen Sieg des Individualismus.
Zwischen 1943 und 1946 wurden 350.000
Exemplare des Buches verkauft.

38 Siehe das Kapitel »The Myths Makers«,
in: Irving Sandler, The Triumph of American
Painting, (Praeger) New York 1970, 5. 62-
71; dt. »Die Mythenbildner«, in: Abstrakter
Expressionismus: Der Triumph der Amerika-
nischen Malerei, (Pawlak) Herrsching 1974,
S. 62-71.

39 Richard Chase, »Notes on the Study of
Mythe, in: Parisan Review, Sommer 1946, S.
338.

40 Zitiert ebd. [Thomas Manns Essay laft
sich, trotz Konsultierung der Frankfurter
Ausgabe, leider vor Erscheinen des im S,
Fischer Verlag angekiindigten Bandes Es-
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gleichen Weg beschritten Maler wie Rothko, Gottlieb Polke.k
’ 'y DC und

Motherwell - Mitglieder der sogenannten »New Yorker Schule

Wissenschaft und Marxismus und pladierte fiir die Anarchj
ik

o . Bar-
nett Newman war schon seit den zwanziger Jahren Anarchist. Die Wy
. er-

ke und Schriften dieser Maler werfen ein deutliches Licht ayf die Par-
allele zwischen ihrem Weg und dem Macdonalds, obwoh] es keine
Briefe oder sonstige Dokumente gibt, die einen direkten Einflug pe.
statigen. Als erster, nicht sehr origineller, aber beredter Befung
drangt sich auf: Zwischen 1945 und 1946 sah die New Yorker intellek-
tuelle Elite in der Analyse und Verwendung von Mythen einen Aus-
weg aus der Volksfrontasthetik:

In diesen Tagen wird das Wort »Mythos« ebenso lassig eingeworfen, wie jedes an-
dere Wort, welches das kulturelle Klima mit Glanz umhiillt und gefiihlsmafig auf-
ladt. Es ist ein kraftvolles Wort, aber ungenau.3?

Das war natiirlich nicht neu. Schon Breton hatte in seinem »Zweiten
Surrealistischen Manifest« zur Schépfung moderner Mythen aufgeru-
fen. Thomas Mann zog Mythen in Betracht, die die nach Hiroshima dis-
kreditierte Wissenschaft ersetzen konnten und dem Kiinstler erlaub-
ten, seine Unfahigkeit, schopferisch zu sein, zu {iberwinden:

un schadliche Weltanschau-

Wir brauchen neue Mythen, um die beschréinkte und n
yor allem

ung des 19, Jahrhunderts von Wissenschaft und Fortschrit
als kritische und schépferische Methode ist die Literatur der
legen.40

t zu ersetzen;
Wissenschaft weituber:

den Sur-
Das Interesse amerikanischer Kiinstler an Mythen war durch =
aler verbanden Mythen

realismus geweckt worden. Die meisten M n
von de

personlichen Obsessionen und schufen biomorphe Bilder,
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cm, The Metropolitan Museum of Art,
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41 Lawrence Alloway, Topics in American

Art since 1946, (Norton) New York 1975,
S.20.

42 Leitartikel von Laurence Beaudoin, in:
leonograpn, Friihjahr 1946.

43 Alfred Russell, in: Iconograph, Herbst
1946, 5. 3.
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grellen, erotisch aufgeladenen Kompositionen Arshile Gorkys bis hin
zu den rauhen, einfachen Gemilden von Clyfford Still:

Biomorphe Kunst tauchte in New York als Resultat eines Pulks von Ideen iiber Na-
tur, Automatismus, Mythologie und das UnbewuRte auf. Diese Elemente befruch-

teten sich gegenseitig und bildeten einen Stromkreis, aus dem sich diese evokative
Kunst entwickelte. 41

Einige dieser biomorphen Kiinstler suchten jedoch, sich von den vie-
len damals in dieser Richtung arbeitenden Malern in New York zu un-
terscheiden. Es gab eine Wiederentdeckung des Primitivismus, wie die
interessanten Arbeiten der mit der Galerie Neuf verbundenen Kiinst-
lergruppe um Oscar Collier und Kenneth Laurence Beaudoin bezeu-
gen. In Anlehnung an die Surrealisten griffen diese Maler auf die Sym-
bolik und die Mythen der amerikanischen Indianer zuriick (Oscar

Collier, Peter Busa und Gertrude Barrer beispielsweise waren Masson
und Mir6 sehr nahe):

In New York malen dieses Frithjahr Wheeler, Barrell, Busa, Collier, Barrer, De Mott,
Sekula, Lewis, Orloff, Daum und Smith eine neue Magie mit alten Symbolen, die im
Verstindnis prakolumbianischer indianischer Kunst wurzelt. Diese wird nicht hi-
storisch benutzt, sondern als geeignetes Ausdrucksmittel fiir eine aktuelle gegen-
standliche Kunst. Ich habe diese Gruppe von Malern als Semiotiker /Semotik [sic!]
bezeichnet und damit angedeutet, da die Wurzeln ihrer Methode in der alten in-
dianischen Runenkunst liegen, da8 sie eher mit zweidimensionaler als mit dreidi-
mensionaler Darstellung zu tun haben.42

Damals war es schwierig, einen formalen Unterschied zwischen einem
surrealistischen Werk und einem Gemalde der amerikanischen Avant-
garde (Gottlieb, Rothko oder Newman) auszumachen. In den Schrif-
ten dieser Kiinstler tiber ihre Arbeit und in ihren Selbstdarstellungen
war dieser Unterschied jedoch sehr deutlich. Die Kiinstlergruppe um
Barnett Newman lehnte einen Salonsurrealismus, den Unernst einiger
surrealistischer Maler und ihren schwarzen Humor ab. Sie wiesen eine
Haltung wie die von Alfred Russell zurtick, der in Iconograph einen Ar-
tikel veroffentlichte, in dem ein bifichen Sex, ein bifichen Verwirrung
und ein Hauch von Gewalt mit einer guten Dosis Mysterium kombi-
niert wurden, um Freudenschauer iiber das Riickgrat der auf modi-
schen Vernissagen versammelten Menge zu jagen:

Ich glaube an Kraft, Aktivitdt, Reflexion, Zerstorung und Schépfung in der Kunst.
Ich glaube an Verwirrung und vor allem an die Unausgeglichenheit derer, die nie
zu sich selbst finden. Ein Maler ist verloren, sobald er sich selbst gefunden hat.
Quantitit ist viel wichtiger als Qualitat. Malt grofe Bilder, tibervolle Bilder. Ge-
kritzel und Geschmiere reflektieren nur entsetzt eine alptraumhafte Vergangenheit.
Erotik in jeder Form ist der beherrschende Magnetismus des Bildes, die Sonne muf3
sich mit einer unablissigen Verriicktheit streiten.43

Ein dhnliches Bild hatte ein junger Maler aus der Gruppe um Peggy
Guggenheims Art of This Century gezeichnet, der in derselben Tra-
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Pavel Tchelitchew, Hide-and-Seek (Ver-

steckspiel), 1940-42, 199,5 x 215,5 cm, The
Museum of Modern Art, New York, Mrs.
Simon Guggenheim Fund

44 Katalog der ersten Ausstellung von
Charles Seliger in der Galerie Art of This
Century, 30. Oktober bis 17. November
1945, Text von Jon Stroup. Peggy Guggen-
heim Papers, New York Public Library.
(Seine Zeichnung The Kiss befand sich be-
reits in der Sammlung von James Johnson
Sweeney.)

Charles Seliger, 1926 in New York ge-
boren, arbeitete 1941 an einer Reihe von
Zeichnungen und Gouachen. Spiter be-
gegnete er Jimmy Ernst [Sohn von Max
Ernst, in den ersten Monaten nach der
Griindung von Art of This Century Se-
kretdr Peggy Guggenheims, spater Maler
im Umkreis der Abstrakten Expressioni-
sten]. 1945 nahm er an der Ausstellung
Painting and Prophecy in der David Porter
Gallery in Washington teil, und 1947 wur-
den seine Arbeiten in der Ausstellung Sur-
realist and Abstract Art in America in Chica-
£0 gezeigt.

dition arbeitete: Charles Seliger, den viele alg
la mode betrachteten: S das letzte Wy
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Charles S&‘Ii}:tjl:h Kunst ist eine zeitgenodssische Ausweit
phologischen l“_'-“f!'l“i'- _ [5eligers Formen) lassen denlgung der
les .dlldoro an | |r1;.;-_-.\\ eide denken. In diesem Stadium SEietrachte e Mor.
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tisch akzentuiert durch das Bild des Phallug 44 Werden, kon ra;::ie
Das sagte alles: Seliger war der surrealistischen Tradit;
gegangen. Er spiclte genieRerisch mit personlichen I’ha.nc;rl ?Uf denLe
te in Erotik (Eingeweide, Phallus, Blut), ohne Bezug zur CasmnTSChWEI i
er war dem von Clement ( sreenberg als »neoromantisahf;cmc.htef ungd
Pavel Tchelitchew zu dhnlich, als daR man ihn hitte ernst ezemhneten
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Im Unterschied dazu versuchten all jene, die Mark Rothkg ;.
Bande von Mythenmachern« nannte, sich auf die Geschichte zfg’el‘ne
hen und auf zeitgenossische Ereignisse - wenn auch nur indigegg ig:

in New York modern zu sein, in seiner eigenen Zeit zy leben oder gy,
nur zu iiberleben bedeutete, wie wir bereits gesehen haben, pessim;.
stisch und finster zu sein, unfdhig, die sichtbare Realitit des Atom.
zeitalters zu malen. Natiirlich war man auch unfihig, Eingeweide 7y
malen. Dieser Ausdruck oder diese Beschreibung der Realitit galtnun
als frivol, iiberfliissig und hohl. Eine derartige Form von Darstellung
entzog der Realitit ihre Bedeutung, machte Kunst zum Kunstgriff. Um
auszuschliefen, dafl man sich auf Kosten der zeitgendssischen
Schrecken amiisierte, mufSte man, wie die Maler der Avantgarde zu
Recht sagten, eine Sprache entwickeln, die in der Lage war, die Ab-
surditat der Welt zu vermitteln. Modern sein hief letztlich, bei alar-
mierenden Neuigkeiten tiber Vorbereitungen zum dritten Weltkrieg zu
erzittern und sich mit dem Schicksal des Individuums zu befassen, das
dem Chaos ausgesetzt war.

Ein Rundfunkinterview mit Adolph Gottlieb und Mark Rothkovon
1943 wirft ein klares Licht auf die Ideologie der amerikanischen Avant-
garde in ihren Anfingen und erlaubt, das Interesse der Kiinstler an
den gewaltigen und beéngstigenden Inhalten primitiver Kunst nach-
zuvollziehen. Dank dieser Hinwendung zu einer archaischen K‘unsl
konnten die Avantgardekiinstler eine indirekte Verbindung ‘zu emﬂ:
Bereich der modernen Geschichte herstellen, von dem sie sich ab%

schnitten wuflten:

i er-
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gement liegt, sonderjl "
Daf diesé dafn
daB sie exotis

je uns w

Uns geniigt es nicht, Traume zu illustrieren. Wéhren
sten Impulse durch die Entdeckung primitiver Kuns
daB ihre wahre Bedeutung nicht im blofen formalen Arran E
geistigen Gehalt, der allen archaischen Werken zugmﬂf-_ie liegt ---
nischen und rohen Bilder uns heute faszinieren, liegt nicht darf::heih
sind oder in uns eine Nostalgie erwecken fiir eine Vergang
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WNYC in der Reihe »Kunst in New York«;
zit. nach: Sandler, The Triumph of American
Painting (siche Anm. 38), S. 62 f. [vgl. auch
Dore Ashton, The New York School: A Cul-

tural Reckoning, (Viking) New York 1973,
S.129).

46 Roland Barthes, Mythologies, (Seuil)
Paris 1957, 5. 231; dt. Mythen des Alltags,
(Suhrkamp) Frankfurt a.M. 1964, S. 131.

47Ebd., S. 228; dt. S. 128,
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bezaubern scheint, weil sie so fern ist. Im Gegenteil, es ist die Unmittelbarkeit die-
ser Bilder, die uns unwiderstehlich zu den Phantasien und dem Aberglauben hin-
zieht, zu den Fabeln der Wilden und den seltsamen Religionen, dem der primitive
Mensch so lebendig Ausdruck verlieh.

Fiir Rothko waren Mythen

die ewigen Symbole, auf die wir zuriickgreifen miissen, um grundlegende psycho-
logische Vorstellungen auszudriicken. Es sind Symbole fiir die primitiven Angste
und Triebkrifte des Menschen, die sich, gleichgiiltig in welchem Land und in wel-
cher Zeit, nur im Detail verdndern, aber nicht in ihrer Substanz, seien es griechische,
aztekische, islandische oder agyptische.45

Gottlieb und Rothko glaubten, Mythen und primitive Kunst kénnten
dazu dienen (wenn auch nur als konzeptueller Ausgangspunkt, formal
hatten sie kaum einen direkten EinfluR), zeitgendssische Angste zum
Ausdruck zu bringen: 1943 war es der Krieg und 1946 die atomare Be-
drohung. Ihre Einstellung barg in sich selbst einen Mythos — den My-
thos vom edlen Wilden, des »Zurtick in den Mutterschof«. Die Kiinst-
ler hielten an der Idee fest, eine Tabula rasa kénnte die westliche Kultur
retten, sie reinigen und auf neuen Fundamenten wiederbeleben. Die
politische Situation erschien ihnen in ihrer Komplexitit und Absur-
ditdt unentwirrbar, und viele, die die marxistische Linke ablehnten,
warfen sich schlieBlich in die Arme des ehemals so verhaften Libera-
lismus. Zwar wies die Avantgarde noch Spuren eines politischen Be-
wuflstseins auf, aber sie entbehrten jeder konkreten Realitat. Der My-
thos trat an dessen Stelle. Pollock, Rothko, Gottlieb und Newman — das
waren die Avantgardemaler, die iiber ihre Kunst sprachen - lehnten
nicht die Geschichte ab, denn sie existierte ja, in graflicher Form, und
packte sie an der Kehle. Auch lehnten sie nicht die Idee einer Form von
Aktion, einer Form von Reaktion auf die soziale Situation ab. Sie wi-
chen den Schwierigkeiten der Zeit nicht aus, aber sie verwandelten sie
in etwas anderes: Sie verwandelten Geschichte in Natur. Wie Roland
Barthes sagt:

Indem er von der Geschichte zur Natur iibergeht, bewerkstelligt der Mythos eine
Einsparung. Er schafft die Komplexitat der menschlichen Handlungen ab und leiht
ihnen die Einfachheit der Essenzen.46

Die modernen amerikanischen Maler benutzten den Automatismus,
den Mythos und den surrealistischen Biomorphismus und bewahrten
gleichzeitig einen Aspekt ihrer politischen Erfahrung der dreifiger Jah-
re: Sie hielten fest an einer Idee, die ihnen wichtig war, an der Idee des
Austauschs mit den Massen. Aber dieser Austausch bediente sich jetzt
einer universellen Sprache und nicht der einer Klasse. Die politische
Analyse ersetzten sie durch »ein unterscheidungsloses Universum,
dessen einziger Bewohner der Ewige Mensch ist, der weder Biirger

noch Proletarier ist«.47
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Teresa Zarnower und Peggy Guggen-
heim, 15. Mai 1946, Courtesy Barnett New-
man Papers, Archives of American Art,

Washington, D.C.

48 Art of This Century, 23. April bis 11.
Mai 1946. Teresa Zarnower war die An-
fahrerin der konstruktivistischen Bewe-
gung in Polen und hatte in Warschau die
Avantgardezeitschrift Blok herausgege-
ben.

49 1946 erhielt Boris Deutsch fiir sein
Gemailde What Atomic War Will Do To You,
das die Grauen von Hiroshima anschau-
lich darstellte, den Pepsi-Cola-Preis iiber
2.500 Dollar. Eben diese plumpe und un-
geschickte Art von »unméglicher Darstel-
lung« lehnten radikale Kiinstler und Intel-
lektuelle wie Macdonald vehement ab. Es
lagen Welten zwischen Deutschs Werk
und etwa Eyes in the Heat oder Shimmering
Substance von Jackson Pollock.

50 Barnett Newman, Vorwort zum Kata-
log der Ausstellung von Teresa Zarnower
in der Galerie Art of This Century, 23.
April bis 11. Mai 1946; Peggy Guggenheim
Papers, Archives of American Art, Film
ITVE 1, No. 202 [wieder in: Barnett New-
man, Selected Writings and Interviews, hrsg.
v.John P. O’Neill, (Knopf) New York 1990,
S.103-105).

Barnett Newman definierte in der Einleitun
Rk ) Zu

stellung der polnischen Kiinstlerin Tereg, Zagrno " Katak)g ter 4

946 in der Galerie Art of This fey iy,
; Century Stattfand 48 Wie d; o Uhjap

®neyg

n

en Bezu Zurz .
ale Ceschic t Gy

e i
abstraky, Wel tte

beschaffen sein sollte. Zunachst einmal muBte sje o
i

gendssischen Welt haben. Die politische yng s0zi
zi

gelehrt, sagte cr, daf “die Welt der »Puristen« eine

abgeschnitten von jeglicher Realitit. Unter diesen Beg; twa,
ten personliche Latnen nicht mehr. Wie schon Macg Mgungen Z%ihl:
Artikel tiber die Atombombe, so hob N@Wman hewo Onald in SeinEm
lich sei, den Schrecken darzustellen oder zu beschye: " daR e Unmg
- S 7R ) Chrelben.'lgs 8-
tun ware unwurdiy, s bedeute, sich wie Life oder der N, © Ctwasy,
Dreck des Alltiglichen zu wilzen, kurz, es hieR, ihn €W Yorke, im
. Zu akZepﬁeren:
[Zarnower] spurt jetzi. in der ersten Ausstellung ihrer hier entstand
dald pllrit‘-tiSChC‘ Konstruknonen i einer Welt, die sie umsich hefum z':'le'n Arb‘?ilen‘
benhaufen und in personliche Tragodien zusammenfallen sah, nicht emfmscher-
ein Beharren auf absoluter Reinheit eine vollige Illusion sein konnte. I%Eulgen' dag
was aussagen. Darin isf sie vielen amerikanischen Malern verwandt, diesn'mugﬂ-
niger empfanglich sind fur die Tragodie unserer Zeit. Dieser Ubergang \':,Chl.we_
abstrakten Sprache zu abstraktem Denken, dieses groRere Interesse fiir ei: €iner
strakten Gegenstand als fiir eine abstrakte Disziplin, verleihen ithrem Werke;:al:
und Wiirde. Die Wahrheit bedingt sich hier gegenseitig, denn die V"-“'teidigungde,

Menschenwiirde ist der hochste Gegenstand der Kunst. Und nur in ihrer Verteig
- - . ; - el I-
gung kann ein jeder von uns seine Kraft finden.50 :

Immer wenn sich Barnett Newman duflerte, lag ihm, wie auch de
Rest der Gruppe, daran, die Position der Avantgarde innerhalb der
Kunstszene neu zu definieren. Das erkldrt seine Angriffe gegen ab-
strakte Kunst (»puristische Konstruktionen«) und Surrealismus (»per-
sonliche Tragodien«). Die Darstellung, das Zeichen bedeuteten ihm
nichts, wenn sie nicht einen abstrakten Gedanken transportierten.
Newman hatte den Kopf nicht in den Sand gesteckt. Er sprach iiber Er-
eignisse in der Welt und von realen Angsten, die von der gegenwarti-
gen Politik gepragt waren. Erinnern wir uns: Am 5. Mérz 1946 - einen
Monat vor der Zarnower-Ausstellung, wahrend Newman am Kata-
logtext arbeitete —beschrieb Churchill in seiner Rede in Fulton den Ab-
grund, der Europa in zwei Lager teilte, und sprach sich fiir ein antiso-
wietisches Biindnis der Nationen westlich des Eisernen Vorhangs aus.
In diesem Zusammenhang gewann die Arbeit der polnischen Kiinst-
lerin eine neue Dimension, und Barnett Newman nutzte sie. D%E‘ Ner-
vositit der Zeit ging, kaum gedampft, in den Katalogtext ein. Etﬂe B
ristische abstrakte Kunst hielt Newman fiir eine Tllusion uid H e]i?i?
Form von Totalitarismus. Im Gegensatz zur geometriscl?en'Al:tT:rEi—
on bedeutete die expressionistische Fluiditat ftr ihn Frelhle:t, ie i
heit zu reden und zu handeln. Zarnowers Ablehnung —— p'l:dem
schen Vokabulars bewies ihm, dafs seine Theorien in Einklang ™!

Lauf der Geschichte standen.

142



Command (Der Be-

Barnett Newinid
fehl), 1946, 1.22

Jee Newman

1. Sammlung Anna-

51 Clement Greenbury war ganz entschie-
den gegen einen extremen Liberalismus,
der all diese Mittelmadligkeiten tolerierte.
Was dringend gebraucht wiirde, sei die
Art von Intoleranz, die Qualitat garantie-
re: »Der heute vorherrschende extreme
Eklektizismus in der Kunst ist ungesund,
und ihm muB entgegengewirkt werden,
auch auf die Gefahr von Dogmatismus
und Intoleranz hin.« The Nation, 10. Juni
1944.

52 Hilda Loveman, Besprechung der
Whitney-Jahresausstellung, in: Limited
Edition, Dezember 1945, S. 5. Dieser Arti-
kel - und nicht, wie Sandler in seinem
Buch (siche Anm. 38), S. 2, behauptet, der
Artikel »The Art Galleries« von Robert
Coates (New Yorker, Vol. 22, No. 7, 30.
Mirz 1946, S. 83) — erkannte erstmals eine
»abstrakt-expressionistische« Tendenz in
der Kunst. In ihrer Besprechung der Jah-
resausstellung des Whitney Museum be-
schreibt Loveman die Verianderungen in
der amerikanischen Kunstszene:
Das Museum in der achten StraRe — jah-
relang fertiggemacht, weil es die kon-
servative Seite und seine eigenen
»Stammgiste« favorisierte - lieR dieses
Jahr eine Reihe von Oldtimern fallen,
fugte finfzig neue Namen hinzu und

EINE AMERIKANISCHE AVANTGARDE, 1945-1947

Die Kunst Newmans und die der Avantgarde stellten einen Teil des
breiten Spektrums von bildnerischen Méglichkeiten dar, die damals in
der Presse diskutiert wurden. 1946 garte es in der Kunstwelt. Es war
ein euphorischer Moment, in dem alles moglich schien. Falls, wie man
sagte, New York die Stelle von Paris einnehmen wiirde, mufite man ein
charakteristisches Bild von Amerika und seiner Kultur finden. Dieses
Bild hatte den ideologischen Anforderungen New Yorks und der Ver-
einigten Staaten zu entsprechen wie auch die internationalen Gege-
benheiten zu berticksichtigen.

Wihrend des Aufbruchs in den ersten Friedensjahren gab es, den
politischen Optionen entsprechend, viele verschiedene Stile, alle je-
doch definierten sich in bezug auf Paris. Die einen lehnten Paris und
die Moderne zugunsten eines isolationistischen Amerikanismus ab (sie
verloren an Boden), die anderen kopierten und adaptierten Paris
(Stuart Davis). Wieder andere kopierten Picasso oder die Gruppe »Ab-
straction — Création« (1932 in Paris von Antoine Pevsner und Naum
Gabo gegriindet). Und schlieBlich gab es einige Kiinstler (die liberale
und radikale Avantgarde), die Paris ablehnten, ohne deshalb eine na-
tionalistische Kunst zu akzeptieren. Im Brennpunkt des Interesses
stand die Pariser Tradition, als Feind der New Yorker Avantgarde. Das
sollte man im Auge behalten, will man die kiinftige Strategie der
Avantgarde verstehen. Im Moment aber wufte noch keiner so recht,
welche Richtung er einschlagen sollte.

In den groflen Ausstellungen amerikanischer Kunst, die 1945 und 1946
stattfanden (University of Iowa, Carnegie- und Whitney-Jahresaus-
stellungen, Fourteen Americans im Museum of Modern Art), wurde ein
breites, sehr eklektisches Panorama zeitgendssischer Kunst prasentiert,
das niemanden zufriedenstellte.’! Dennoch versuchte man sich in ei-
nem Lagebericht tiber die Situation der Kunst, wie die Jahresausstel-
lung im Whitney Museum veranschaulichte. Laut Hilda Loveman
bemiihte sich die Ausstellung, einen breiten Uberblick der zeitgends-
sischen amerikanischen Kunst zu bieten.52 Loveman betonte die zu-
nehmende Bedeutung der abstrakten Bewegung, die sie bereits mit
dem Namen »Abstrakter Expressionismus« versehen hatte, und die —
das ist bemerkenswert — fast vollstindig die soziale Kunst der dreifii-
ger Jahre verdrangt hatte.

Fiir die amerikanische Kunst der Nachkriegsjahre war das Brodeln
in der Kunstszene nur von Vorteil. Der »Bilderboom«, der 1943 be-
gonnen hatte, dauerte bis zum Jahr 1947 an und flaute dann ein wenig
ab. Nach dem Verschwinden der franzésischen Kunst verkaufte sich
amerikanische Kunst sehr gut. Ein Leitartikel in Art News vom Juli 1946
beschrieb die Situation kurz und biindig:
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setzte als Grundton die abstrakt-expres-
sionistischen Trends in der Malerei.
Unter den Namen, die sie nannte, waren
Adolph Gottlieb, Carl Holty (den sie zu in-
tellektuell und nicht emotional genug
fand), Mark Tobey, Harr}'Callahan, Robert
Motherwell, Mark Rothko, Jimmy Emnst,
Karl Knaths, John Marin, Abraham Rattner
und Romare Bearden. Sie betonte die stili-
stischen Verinderungen in der Malerei:
Beide, soziale Kunst und die American
Scene, so beliebt sie in den dreiRiger Jah-
ren waren, sind praktisch verschwun-
den. Statt dessen sind nun Landschaf-
ten, Stilleben und Figurenstudien, die
den Grofteil einer jeden Ausstellung
amerikanischer Kunst ausmachen, ro-
mantisch oder phantastisch geworden.

53 Art News, Juli 1946, S. 13.

54 Lester Longman im Katalog der First
Summer Exhibition of Contemporary Art,
State University of lowa, lowa City 1945,
o.P.: »Der Schmelztiegel hat einen neuen
Siedepunkt erreicht und erstellt eine
Synthese aus offener amerikanischer Di-
rektheit, Kiihnheit und Energie und eu-
ropiischer Kultiviertheit, Subtilitat und
theoretischer Beherrschung.«

TIMELESS POLITICAL CARTOON

Ad Reinhardt, The Rescue of Art (Die Ret-
tung der Kunst), Collagenzeichnung, in
Newsweek, 12. August 1946, Courtesy The
Pace Gallery, New York

Wir treten nun in das vierte Jahr des Bilderbooms e
sende Kontingent neuer und auch alter Sammler r:i‘;%n’ L!nd 35 Noch j
Wanden der Galerien. Sogar die Werke lebender Am t'd]e Bilder P"ak:nmer Wach
so rar wie die lange abgeschnittene Zufuhr an modeenkaner Werdep | Schvop de -
schmaler werdende Vorrat an alten Meistern,53 nen Franzogen 111:2 Samgp

Die europaischen Kiinstler, die wihrend der K
Sy rlegeg i
ten, hatten die Kunstszene aufget: 8¢S InNe
getaut und abWechSlungsr wYorkleh

eich 8estaltgy

Prodyg;
by ten

so daf jetzt auch New Yorker Kiinstler moderne g
; € Ku
Thre Arbeiten wurden zwar vom brei Tt
b YN eiten Publik
um noc

tiert, aber dennoch war Lester Longman, der g it o ak?'eP.

! e‘ -

kaufsausstellungen zeitgendssischer Kunst an der 1945 groe Ver
organisierte, optimistisc h: mverSif}’ of Ioy,
d

Kﬂ]‘i'.-ﬂ[!l ”Il(:].”kl]‘l’iLfIn‘ ule ihre amer ch
- = Cut C }kﬂn]H eUm‘“elt
»Ohnes
:Chu

fliisse z reen, Ehrlich und mit Selbs
iisse zu sorgen. Ehrlich und mit Selbstvertrauen bemiihen sie SiChmfremdeEin.
+ Neue Fy
Then

zu gestalten, die unsere geistigen Anliegen ritualisieren. Noch p
: nie war amer:
amenka y
nj-

sche Malerei vitaler, produkitiver und eindrucksvoller.54

Gewifs war die Kunst produktiv, aber sie war nicht sg ej d
und viel weniger von akademischen, sozial-realistischen ]l-:]n(; uCk'SVOH
listischen Traditionen befreit, als Longman wahrhaben w l;‘ahona-
doch enthielt dieser Werbetext ein Kérnchen Wahrheit (manod tef. l.Jnd
vergessen, daB es sich um eine Verkaufsausstellung fiir ein nj.:hatr' e
gut informiertes Publikum handelte): Dank des Einflusses d:?‘;e:
ropéer in New York stand die Abstraktion jetzt an vorderster ant“‘
Kiinstler, die aus dem Krieg zuriickkamen, sahen nach drei ]ahr;gn
Abwesenheit mit Erstaunen, daf jeder Platz besetzt war und an jedem
Nagel abstrakte Kunst hing, wie Milton Brown im April 1946 im
Magazine of Art berichtete.® Als er den Kontinent verlie und in den
Krieg zog, kimpften sozialer Realismus und nationalistische Kunstum
die Vorherrschaft auf dem amerikanischen Kunstmarkt. Bei seiner
Riickkehr aber waren diese Kunstformen von der Szene, die tiber die
Zukunft der westlichen Kultur entschied, verbannt. An ihre Stelle war
die abstrakte Kunst getreten — eine Kunst, die, wie Ad Reinhardtinei-
ner beriihmten, am 12. August 1946 in Newsweek publizierten Zeich-
nung zu verstehen gab, die Kunst insgesamt vor Banalitat, Vorurtei-
len, Korruption usw. rettete. »Ich kam zuriick«, schrieb Milton Browh
»und erkannte nicht ohne Erstaunen, daf in der Zwischenzeit der W&
nig bekannte Kandidat der Abstraktion die Fiihrung iibernommenha*
te.«56 Die abstrakte Kunst beherrschte New York:
1 in Mode ist Vor

f der ganzen 5
um geh

Uberall auf der StraRe wird offensichtlich, daf heute Abstraktio
drei Jahren zeichnete sich diese Tendenz ab, heute wimmelt es au
ne davon. Die Galerien stellen nun viele Abstrakte aus, vor denen ich ka
habe — Baziotes, Schanker, Gasparo, Motherwell, Davidson-

. 5 Gefahl
Brown sah darin eine wirkliche Gefahr fiir den Kiinstler, die Ge
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1k Arshile Gorky, Philip

ollo

% I_l‘(hl:\.l‘|f1i\vn1 Je Kooning, William Ba-
L-‘\.,.lun-: nz Kline, Robert Motherwell,
R ff'; 1o und Clyfford Still waren
M -Rm}lrw- und hatten deshalb die
mt.-.m-tl}nkm n: don zahlreichen Ausstel-
\mgl,u1,,,11c;;-|‘|~_-.:‘1--_'hcr' Kunst die Auf-
hmg;:n;km suf ihre Arbeiten zu lenken.
Esz;cbll\'ii]mn Brown, »A I'h:.r 'I'hrfee Years«,
: Magazine of ¢, April 1946, S. 138-166.
56 Ebd., 5. 138

57 Ebd.

58 Ebd. Brown schien jedoch, wenn Y
mit Bedauern, die Schwierigkeit des mo-

dernen Kinstlers 1 der neuen Welt zu

verstehen: »Diejenigen Kiinstler, die sich

mit einer ernsthafteren Erkundung sozia-
ler Themen befalten, scheinen entdeckt zu
haben, daB ihre Mittel inadaquat sind und

befinden sich in einer Art Dilemma. Der
Ausdruck einer komplexen gesellschaft-
lichen Idee unter dem Aspekt der mensch-
lichen Erfahrung ist, theoretisch zumin-
dest, moglich - in der Vergangenheit wur-
de es bewiesen —, doch nur wenige moder-
ne Kiinstler haben sich befdhigt gezeigt,
eine giiltige Losung zu finden. Leider sind
wir zu oft in unserer Kultiviertheit befan-
gen und betrachten solch direkte Aussa-
gen als Klischees. Vielleicht ist Komple-
xitat wesentlich fiir unsere Zeit.« (S. 166).

59 Lester Longman im Katalog zur Second
Summer Exhibition of Contemporary Art,
State University of Jowa, Iowa City, 1946.
Die Ausstellung enthielt 160 Bilder von
132 Malern, Spater entwickelte sich Long-
man zu einem entschiedenen Gegner des
Abstrakten Expressionismus.

60 Zum Thema Eklektizismus ist Howard
Devrees Artikel »The Armory 1945 - Cri-
tic’s Choice« (Art News, 1.—14. Oktober
1945) sehr interessant, da er zeigt, was
Kunstkritiker und Sammler Ende 1945 be-
vorzugten, Thre Vorlieben waren sehr un-
terschiedlich, aber jeder wollte eine starke
und internationale amerikanische Kunst:
*>Qenau wie unsere Demokratie, auf die
Wir stolz sind, aus einem Schmelztiegel
entstanden ist, so schmiedet sich in unse-
rer Kunst etwas Neues — in ihrem Interna-

EINE AMERIKANISCHE AVANTGARDE, 1945-1947

daB er jeglichen Kontakt zur sichtbaren Realitit verlieren wiirde, und
erkannte in diesem Wandel ein Zeichen dafiir, daf die Kiinstler ihren
sozialen Verpflichtungen nicht mehr nachkamen. Seine Reaktion war
charakteristisch fiir Kiinstler und Intellektuelle, die sich immer noch
der Ideologie der Volksfront und des New Deal verbunden fiihlten —
einer Ideologie, die sich 1946 ihrem Ende zuneigte:

Mit Sicherheit sieht der Kiinstler heute, wie jeder andere auch, die Welt bewulter —
wenn nicht bereits durch den Krieg, dann durch die Atombombe -, aber angesichts
des komplexen Nachkriegslebens, seiner Ungewifheiten und Probleme, hat er sich
nur noch weiter in die klaren und ungetriibten Grenzen seines Handwerks zuriick-
gezogen. Dort kann er sich mit etwas Greifbarem, mit den grundlegenden Kompo-
nenten seines Berufs beschiftigen. Es scheint, daf8 er aus Unfahigkeit, seine Konflikte
und Probleme als Mensch und als Birger zu losen, zumindest seine individuellen
kiinstlerischen Fihigkeiten durch Praxis vor dem Einrosten bewahrt.>8

Der scharfsichtigere Lester Longman erkannte den Wandel sehr deut-
lich und akzeptierte 1946 bildnerische Experimente, die dem Surrea-
lismus entlehnt waren, um die Morbiditit des modernen Zeitalters dar-
zustellen:

Junge Kiinstler machen kiihne Experimente, um eine Menge ungewohnlicher Schau-
er heraufzubeschworen, und das MoMA wird immer iiberzeugender darin, ihre
Phantasie gefangenzunehmen und ihre Leistungen zu bestatigen. Die waghalsige-
ren Kritiker bereiten sich geistig schon auf die Zeit vor, in der eine Kunst, die der
Generation Picassos untreu scheint, zunichst inakzeptabel sein wird ... Beide, ab-
strakte und semi-figurative Kiinstler, verschmelzen formale und surrealistische
Werte und l6sen erneut die zeitlose Polaritdt zwischen dem Klassischen und dem
Romantischen auf ... So viele neue Namen wurden in die Reihen der abstrakten Ma-
ler aufgenommen, daf sie unsere neueste »Akademie« bilden. Wenn die Zeit die
Streu vom Weizen getrennt hat, wird es viel zu loben geben. Heute aber werden
schwache und hiufig simple Beispiele affektierter Ambiguitit ernst genommen, ob-
wohl sie nur wenig Kenntnis von den komplizierten Problemen zeigen, Formen im
Raum bildnerisch zu gestalten.5?

Longman erkannte in dem wilden Experimentieren jedoch nicht nur
den Beginn eines neuen Akademismus, sondern auch die katastro-
phale Preisgabe der formalen Tradition. Dieses moderne Experimen-
tieren preschte aus seiner Sicht zu schnell vor und produzierte daher
unartikulierte und inakzeptable Werke. Longman setzte hier bereits
stilistische Grenzen, die ihn spéter dazu fiihrten, die Sprache des Ab-
strakten Expressionismus zu verwerfen.

Die grofen Ausstellungen deckten die ganze Spannbreite der
Kunstproduktion des Landes ab. Interessant waren sie durch ihren
Versuch, die Breite und Komplexitit des dsthetischen Angebots im
Amerika der Nachkriegsjahre vorzustellen.t? Die meisten Kiinstler
bemiihten sich, entweder die moderne Kunst zu adoptieren oder ein-
fach alte Formeln zu »modernisieren« (Robert Gwathmey, Paul Burlin,
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tionalismus national und zu guter Letzt

amerikanisch.«

61 Clement Greenberg in: The Nation, 1.
Dezember 1945, S. 604 [zu Portrait of Amer-
ica, der zweiten Jahresausstellung der Pep-
si-Cola Company im Rockefeller Center].

62 Clement Greenberg in: The Nation, 5.
April 1947, S. 405.

63 Die vom State Department organisierte
Wanderausstellung Advancing American
Art wurde nach Angriffen Senator Donde-
ros auf Werke von Kiinstlern, die einst mit
der Kommunistischen Partei sympathi-
siert hatten, 1947 aus Prag zuriickgerufen;
vgl. Jane de Hart Mathews, »Art and Poli-
tics in Cold War America«, in: American
Historical Review, Vol. 81, No. 4, Oktober
1976, S. 777.

Joseph de Martini). Es war offensichiljcp, dag gj

kleidung erfolgreich sein und sich ., einer ety % ermshsche
demismus entwickeln konnte. Wie U"'mentcr b Ariany, : Ve,
' een er SA

81945 sagte ka.
Wir laufen Gefahr, daf uns eine neue Forp, Hhizieller iy, .
zielle smoderne« Kunst. Das geschicht 4,1, sutwilli e;St an edrely Wir,
Cola Company, die nicht erkennen, dag = 1, e h%iuf‘ cute, wie i, ded offi.
tet, eine Sache kritiklos zu bejahen als <i. ibzulehnen Ilj Mehg Scha enr Pepg;.
Kunst, als sie restlos akademisch war, 71, dest eine Arle}r;n Wahreny .ECh
stellte, wird diese Artoffizieller smoderne:. nst den wirkl erausfm.deru Zig]},
wirren, entmutigen und davon abbringe o1 ichen SChﬁprrnf dar.

Ty
Greenberg befiirchtete eine villige reinnahmung 4
i er
und beklagte, da8 der Akademismii; 4] Gegner kei ?;a“tgarde
u 5 ne
spielte. Ohne diesen Gegner aber <./ dje Avantgarde p kolle Mehy
s : rakt
waffnet, und das kinstlerische Spektrum Werde eipgs tisch ent.
. T = NIGrm;j

mittelmaBig. In Zeiten der Erneueriin 2 Mg ung

wie dieser benétige gje a
(esellschaft Vit
sivitdt und Optimismus. Akademismiis

Merj.
itdt, A

‘ ; r ggrES-
war fiir Creenberg gleichbe

kanische Kunst und die amerikanisc)

deutend mit Pessimismus:

Es liegt in der Natur des Akademismus, pessimistisch zu sein, de
schichte sei der ewig gleichbleibende und monotone Niederga
Goldenen Zeitalters. Die Avantgarde dagegen gl
risch und entwickle aus sich selbst heraus stets
gibt es Hoffnung.62

nner glaubt, Ge.

‘ ng eines fritheren
aubt, die Geschichte sej schopfe.

Neues. Und wo es Neyes gibt, da

Das Neue sollte die amerikanische Kunst davor retten, lediglich eine
blasse Kopie moderner Stilrichtungen zu sein. Aber diese Rettungsak-
tion erwies sich als schwierig, denn die Avantgarde hatte sich im Netz
der eklektischen Ansitze verfangen, die von den grofen nationalen
Ausstellungen favorisiert wurden: »zeitgendssische« Kunst war dort
nicht sichtbar.

Im folgenden werden wir uns damit beschaftigen, wie sie »sichtbare
wurde: Wir werden sehen, wie sich die Avantgarde zu einem Spiegel-
bild Amerikas entwickelte und die freie Welt in Erstaunen versetzte.
Dieser Prozef8 begann 1946 mit der ins Ausland geschickten Ausstel-
lung Advancing American Art. Trotz manchen Verdrusses —aus mnen
politischen Griinden wurde die Rundreise abgebrochen® - zeigte die
se Ausstellung, daf die Regierung der Vereinigten Staaten den Wunsch
hatte, in die internationale Kunstszene einzudringen.

; ; 4 die Presse

1946 war die abstrakte Malerei schon so erfolgreich, daf i
gezwungen war, ihre Leser tiber diese bedeutende Veréinderl.mg mn o
amerikanischen Kultur zu unterrichten. Man mufte der Mittelkl2

s r den Zu-
behilflich sein, von einer traditionellen provinziellen Kultu 6
' was wo

; zu finden. Aber
gang zu einer modernen urbanen Kultur it? George

. : 5 5 - - bere
die Mittelklasse wirklich, was war sie zu akzeptieren
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64 George Biddle, »The Horns of Dilem-
mas, in: New York Times, 19. Mai 1946, Sek-
tion 6, S. 21, 44.

65 Ebd., S. 45.

66 Howard Devree, »Straws in the Wind:
Some Opinions on Art in the Post War
World of Europe and America«, in: New
York Times, 14. Juli 1946, Sektion 2, S. 4.

67 Howard Devree, »The Old that leads to

News, in: New York Times, 21. Juli 1946,
Sektion 2, S. 4.

68 Edward Alden Jewell, »Art Ameri-

can?«, in: New York Times, 1. September
1946, Sektion 2,8.8.

EINE AMERIKANISCHE AVANTGARDE, 1945-1947

Biddle verteidigte weiterhin die Kunst des New Deal und versuchte,
die dahinsiechende Volksfront neu zu beleben (seit Ende 1945 gab es
die Vereinigung »Artists for Victory« nicht mehr):

Ich personlich wiinsche mir eine amerikanische Kunst, die mich tief bewegt. Wir
sind heute vielleicht die miachtigste Nation der Welt. Wir durchlaufen eine der
groen Krisen in der Geschichte der Menschheit. Konnen wir von amerikanischer
Kunst nicht zumindest erwarten, daf3 sie sich unseres Schicksals wiirdig erweist?
Der amerikanische Kiinstler ist heute allerdings geneigt, in eine Zwickmiihle zu ge-
raten. Ich glaube, daB sich ein GroBteil der Moderne mehr mit dem Kiinstlertum be-
schiftigt als mit dem Leben, daf8 sie oft exotisch und epigonal ist, dag ihre Wurzeln
nicht durch Leidenschaft oder Liebe oder Trinen genihrt werden und daB sie uns
nie zu irgendeinem Hohepunkt treiben wird. Andererseits ist sie urban, kultiviert

und raffiniert. Es ist eine Kunst, die eher aus gutem Geschmack denn aus dem Her-
zen entstanden ist.64

Biddles Widerstand war deutlich. Eigenartig aber ist, daf er genau das
forderte, was ein Teil der Avantgarde (Gottlieb, Rothko und Newman)
anzubieten glaubte: eine Malerei mit einem Thema, tief, bedeutend,
mit dem Schicksal des Menschen verbunden, bewegend, weder rein
asthetisch noch rein funktional:

Der Kiinstler steht wie das Publikum heute vor einem Dilemma, oder genauer: vor
diesen beiden Riffen, Skylla und Charybis, die er in dem schmalen Kanal zwischen
funktionierender Vulgaritat und sterilem Asthetizismus umschiffen mug. Er braucht
Mut und Disziplin, um einen vitalen Ausdruck in grofer Manier zu schaffen. Ob der
gewihlte Stil traditionell oder modern ist, ist dabei vollig unbedeutend.65

Diese Idee nahm Howard Devree am 14. Juli 1946 in der New York Times
wieder auf.6® Amerika sei das machtigste Land der Welt, sagte er, und
daher sei es an der Zeit, eine starke und virile Kunst zu schaffen und
die Stelle von Paris einzunehmen, das seine Kraft, als Leitstern der
westlichen Kultur zu dienen, verloren habe. Wie schon Biddle wies er
darauf hin, daf8 die neue Kunst in der Mitte situiert sein miisse, in glei-
cher Distanz zur Rechten (»verbrauchte Formeln des Akademismus«)
wie zur Linken (»Stereotypen des neuen Akademismus der Linken«).
Der neue amerikanische Maler miisse ein Mann der Mitte sein, wie-
derholte er in der New York Times eine Woche spater:

Weiterer Fortschritt hingt davon ab, ob unsere Nachkriegskiinstler sich iiber die Si-
tuation klarwerden und zwischen reaktiondren Formeln auf der einen und Exzes-
sen auf der anderen Seite das richtige Gleichgewicht finden. Die Strafe fiihrt den
ganzen Weg lang bergauf, und die Aufgabe ist eine endlose.67

Edward Alden Jewell schlug ein pragmatischeres Rezept vor. Im Sep-
tember 1946 wies er mit einem Artikel in der New York Times die Rich-
tung.68 Er unterschied zwischen einer »internationalen« und einer
suniversellen« Kunst. Erstere (die Gottlieb und Rothko schon seit 1943
favorisierten) sei zu schwach, da sie auf fremden Einfliissen beruhe.
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69 Ebd. Jewell erkundete die Moglichkeit,
ob amerikanische Kunst zugleich eine uni-
verselle Kunst sein konnte: »Aber heif3t
das, daB universelle Kunst nicht auch eine
spezifisch amerikanische Kunst sein
kann? Keinesfalls. Amerikanische Kunst -
und nur in diesem Sinne lohnt es sich, dar-
iiber zu sprechen - ist der schopferische
Ausdruck des Individuums, eines Indivi-
duums, das Kunst aus seiner eigenen Er-
fahrung heraus schafft, eines Individu-
ums, das als erstes das Biirgerrecht der
Individualitit anerkennt. Das wahre Ziel
ist innen, nicht auflen. Und diesem Ziel
folgend, wird der Kiinstler, ist er Ame-
rikaner, ohne es bewuft anzustreben,
amerikanische Kunst schaffen -nicht ober-
flachlich, sondern im tiefsten, im univer-
sellen Sinn.«

70 Die Ausstellung Northwest Coast Indian
Painting wurde von Barnett Newman or-
ganisiert. Es wurden 28 Werke ausgestellt,
von denen sechs verkauflich waren.

71 Katalogtext von Barnett Newman zur
Ausstellung Northwest Coast Indian Paint-
ing, Betty Parsons Gallery, 30. September
bis 19. Oktober 1946 [wieder in: Barnett
Newman, Selected Writings and Interviews,
siehe Anm. 50), S. 105-107].
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naher, als sie vermuteten. elndJEWell
Im September 1946 erdffnete Betty Parsong thre Galeri
1

i ye ; c € mit gj
Ausstellung indianischer Malerei der Nordwestkiigte70 o

= €lne Symbo-

er P&ggy Gug-
ser Au55tellung indirek

sche Kunst war. Barpgy

der Kiinstler Sprach, hegte
keinerlei Zweifel, daf die wihrend des Krieges eingenommene Ps;

lische Geste: Die Galerie hatte einen Grofiteil der Kiinst]
genheims iibernommen und versuchte mit die
zu definieren, was zeitgendssische amerikani
Newman, der im Namen der Galerie und

tion der »l"\./iythenmacher« dem Atomzeitalter am besten gerecht wyy.
de. Seine AufSerung aus dem Jahr 1946 unterschied sich insofern yop
seinen fritheren, als die erneut abgelehnte abendlindische Kultyr nun
durch eine wirklich amerikanische Kultur ersetzt werden sollte. Die
Kiinstler kehrten zu ihren eigenen Wurzeln zuriick. Sie fanden eine Al-
ternative zur europaischen Tradition und damit zu Paris:

Es wird immer offensichtlicher, daf man, um moderne Kunst zu verstehen, primi-
tive Kunst schitzen muf}, denn so wie die moderne Kunst als eine Insel der Revol-
te dem Strom der westeuropaischen Asthetik widersteht, so stehen auch die vielen
Traditionen primitiver Kunst als authentische dsthetische Leistungen, die ohne Bei-
hilfe der européischen Geschichte gediehen, ganz fiir sich.”1

Mit einer komplexen Kultur ausgeriistet, konnte der amerikanische
Kiinstler kiinftig die Wege bildnerischer Schopfung erkunden. New-
man nahm die Gelegenheit wahr und attackierte noch einmal di.F.'. pu-
ristische, ungegenstandliche abstrakte Kunst, die er mit der primitiven
dekorativen Kunst verglich, welche einst die Doméne der Fraut.!n Wafci
Der Mann dagegen schuf die rituelle Kunst. Die Kunst der E‘(rm‘se un _
Vierecke war zu feminin und verlor damit an Ernsthaftigkelt ?ie wqu‘
de samt der Ausfiihrenden in eine unbedeutende, unmé{uﬂlfhzl er
terhaltungsrolle verbannt, in einer Welt, in der der Mann die Zg
Geschichte fest in der Hand hielt:

N remO“j'
. " . 5 rwanden, ze 2
Wir hoffen, da diese grofen Kunstwerke, seien sie auf Hause

m i
iollen Deckem u
ellen Kutten und Schurzen der Schamanen oder auf zm"emomﬂln ebracht, 24 beto”
rer selbst willen geschitzt werden. Es scheint jedoch nicht unang
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72 Ebd,

73 Ebd.

74 Elsa Maxwell, »Party Line«, in: New
York Post, 20. Dezember 1946.

EINE AMERIKANISCHE AVANTGARDE, 1945-1947

nen, daf es falsch ware, in dieser Malerei nichts als dekorativen Zierat zu sehen, son-
dern daR sie eine Art hochwertiger Gestaltung war. Gestaltung war eine gesonder-
te Aufgabe, die von Frauen ausgefiihrt wurde und die Form von geometrischen und
ungegenstindlichen Mustern annahm. Es sind ritualistische Malereien. Sie sind
Ausdruck des mythologischen Glaubens dieser Menschen und befinden sich nur
deshalb auf zeremoniellen Gegenstinden, weil diese Menschen nicht die formelle
Kunst der Staffeleimalerei auf Leinwand praktizieren.72

Um die Arbeiten seiner Gruppe vor populistischen Angriffen zu schiit-
zen und eine Verbindung zu den Massen wiederherzustellen, fiihrte
Newman das Beispiel indianischer Kunst an:

In diesen Werken liegt eine Antwort fiir all jene, die moderne abstrakte Kunst mit
esoterischen Ubungen einer snobistischen Elite gleichsetzen, denn fir diese einfa-
chen Menschen war abstrakte Kunst die normale, wohlverstandene herrschende

Tradition. Miissen wir sagen, dal der moderne Mensch die Fahigkeit verloren hat,
auf einem so hohen Niveau zu denken?73

Der Avantgardekiinstler konnte also auf die anerkannte Vergangen-
heit einer kohdrenten nationalen Tradition zurtickgreifen, mit der sich
das gewichtige und ernsthafte Bild verband, das die neuen Zeiten ver-
langten. Die Gruppe zimmerte an einem »amerikanischen« Image, das
zunehmend notwendiger wurde, wollte man in den Vereinigten Staa-
ten Kunst verkaufen. Elsa Maxwell versaumte es nicht, in ihre »Party
Line«-Kolumne einige diesbeziigliche Anmerkungen zu Betty Parsons
Weihnachtsausstellung von 1946 einzuflechten und erwies der seri6-
sen Kunst damit einen etwas rohen Dienst:

Ich bin zwar keine Autoritit in Sachen Malerei und, offen gestanden, schon gar
nicht, was amerikanische Malerei betrifft. Aber jeder, der 100 oder 150 Dollar fiir ein
Bild von einem der jungen amerikanischen Abstraktionisten ausgeben will, konnte
schlieBlich ein Meisterwerk besitzen. Wer weif3? Geben Sie unseren eigenen Kiinst-
lern keinen Korb, egal wie verriickt oder komisch sie Thnen auch vorkommen mé-
gen. Thre Traume sind real und ihr Streben und Trachten ist rein. Miss Parsons’
»Weihnachtsausstellung« sollte ein viel breiteres Publikum (der Zahl nach) anzie-
hen als ihre alte rasende Reporterin, die gerade an der 15 East 57th Street vorbei-
kam und bemerkte, daf dort eine wirklich sehenswerte kleine Ausstellung stattfin-
det, zumal es eine amerikanische ist. Einige Sektierer schreien: »Hingt die
Abstraktionisten«. Ich rufe zuriick: »Gewif, warum nicht an Eure Winde?«”4

Der sich schnell entwickelnde Enthusiasmus fiir junge amerikanische
Malerei war auch Samuel Kootz nicht entgangen. Er interessierte sich
weiterhin fiir moderne Kunst und war inzwischen Mitglied im Berater-
komitee des Museum of Modern Art. Bereits 1945 hatte er Robert Moth-
erwell und Theodoros Stamos unter Vertrag genommen. Kootz repra-
sentierte den neuen Typus eines Kunsthindlers. Er war dynamisch,
entschlossen und bisweilen waghalsig: das Pendant zu den Malern,
nach denen die Kritik verlangte. Nach Pariser Beispiel kaufte er die ge-
samte Produktion eines Kiinstlers, bevor er bekannt wurde, um dann
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75 Zwischen 1940 und 1949 wurde alle 10,5
Tage irgendwo in den USA ein Museum
eroffnet; siche Alma S. Wittlin, Museums:
In Search of a Usable Future, (MIT Press)
Cambridge, Mass., 1970, S. 174. Mit den
neuen Sammlern beschiftigte sich James
T. Soby in »Collecting Today’s Pictures,
in: Saturday Review, 25. Mai 1946, S. 42 f£.
Zur Sammlung Neuberger vgl. Aline B.
Louchheim, »Stockbroker Buys Ameri-
cane, in: Art News, Mai 1946, S. 54 f., 68.

76 Henry McBride in: New York Sun, 20.
April 1946.

die iiblichen Prozente zu nehmen. So st4,1 es ihm fre:
. ) rep
rat an frithen Werken, die nun »Raritaton.

‘ waren, zy Spek I VOI‘_
Von Anfang an machte sich Kootz fiir (op, Internag; Ulierep,
: _ onalj
der 1945/46 in Mode kam, als er sich au dep Weg ge ahsmllssf tk
. . _ ma ,
eigene Galerie gegriindet hatte. Er vo(; - chtung

Motherwell, Gottlieb, Baziotes, Holty

und Bearq
. s e
auch Maler der Pariser Schule wie [ .¢por, Picasso Atp; B 1 sondey
; : ' T » Bra .
und Mondrian. Dadurch verringerte 1 <. in Risikg e que, Mirg
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anischen Kii
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profitie
mit Hilfe einer Reihe von Ausstellung.n,

und vom Wirtschaftshoom maximal 71

Sammlern an sich zu binden, so beispic!s
der Sammlung moderner amerikanisc

Roy Neuberger.”> Diese der einheimiscl
Ausste].

Ite sich im wesentlichen
um eine amerikanische Sammlung, in der nicht nur die Maler de

r
Galerie vertreten waren, sondern auch Werke von Alexander Calder
George L.K. Morris, Jacob Lawrence, Horace Pippin, Abraham Ratl:ne;-

und Jack Levine. Die Presse gratulierte Kootz einhellig:

Die Samuel Kootz Gallery konnte Mr. und Mrs. Roy Neuberger tberzeugen, ihre
Privatsammlung fiir eine dreiwochige Ausstellung auszuleihen, die bereits ange-
laufen ist. Seitens der Sammler ist das ein grofiziigiger Gedanke, um so mehr, als
ihr Geschmack in Richtung Modernitit geht. Denn eines der Probleme bei der Eta-
blierung von Mafstiben fiir die zeitgenossische Produktion besteht darin, daR die
besten Stiicke so schnell in Privatsammlungen verschwinden, was ihre erzieheri-
schen Méglichkeiten einschrankt.”6

Die Galerie wurde also als Instrument kultureller Erziehung por-
tratiert, das zugleich uneigenniitzig, patriotisch und international war.
Die nach aufen getragene Uneigenniitzigkeit war jedoch reine Taktik,
denn Kootz war auf der Suche nach einem Publikum passionierter
Sammler.

Kurz nach der Neuberger-Ausstellung, im Juni 1946, organisierte er
eine Verkaufsausstellung, mit der er ohne falsche Scham Farbe‘. bi?'
kannte. »Moderne Malerei fiir den Landsitz: Bedeutende Malerel f'll-r
weitliufiges Wohnen, lautete extravagant der Titel. Anlaglich c%es ein-
jahrigen Bestehens der Galerie im Mai /Juni 1946 bemiihte er %Wh “‘:_‘
junge Sammler. Plakate annoncierten eindeutig das Thema: »Eme]j f:ng
derne Sammlung aufbauen«. Anders als in der »Landsitz“_AUSSt;{ rk-
bot er diesmal etwas kleinere Formate an. Auf allen Ebenen deser aZeit
tes machte er sich an potentielle Kunden heran. Innerhalb .kurzerken.
gewannen Kootz und seine Kiinstler einen grofien 'v"hecleren e
nungswert. Kootz wurde so etwas wie ein Regisseur des modern
schmacks.
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77 Samuel Kootz, »Building a Modern
Collection«, 13. Mai bis 1. Juni 1946; Kata-
logtextim Archiv Samuel Kootz, Archives
of American Art, NY 65/1.

78 Archiv Samuel Kootz, Archives of

American Art, NY 65/1. 1949 gab es auch

eine Weihnachtswerbung:
Ein ungewd&hnliches Weihnachtsge-
schenk fiir Sie selbst oder Ihre Freunde.
Machen Sie ein denkwiirdiges Ge-
schenk, eines, das nicht vergessen wird.
Verschenken Sie ein gerahmtes moder-
nes Aquarell oder eine Gouache von ei-
nem bedeutenden amerikanischen
Kiinstler. Fiir 100, 150 oder 200 Dollar,
wie Sie es wiinschen, kinnen Sie Thren
Freunden einen Geschenkgutschein
liberreichen, womit sie unter Werken
folgender Kiinstler auswihlen kénnen:
William Baziotes Hans Hofmann
Byron Browne Carl Holty
Adolph Gottlieb  Robert Motherwell
oder wir treffen gern an Ihrer Stelle die
Wahl und legen Ihre Karte dem Ge-
schenk bei.
Sie brauchen nur das beiliegende For-
mular auszufiillen.

EINE AMERIKANISCHE AVANTGARDE, 1945-1947

Der Katalogtext zu einer seiner Ausstellungen macht deutlich, wie er
sein Metier verstand. Dank seiner Dynamik konnte er einen véllig neu-
en Markt erobern: Die gesamte Mittelklasse war sein Zielpublikum.
Dementsprechend prasentierte Kootz sich im Katalog als moderner,
optimistischer und dynamischer Amerikaner. Dieses Image wurde zu
seinem Markenzeichen:

Diese Galerie hat sich auf eine ganz bestimmte Richtung amerikanischer Malerei be-
schrankt. Diese entschiedene Wahl wurde mit derselben Uberlegung und Unaus-
weichlichkeit getroffen, die einen Maler veranlaft, seinen persénlichen Weg einzu-
schlagen. Wir erfreuen uns an der Malerei, die wir ausstellen; wir glauben, daR diese
Richtung die bildnerischen Méglichkeiten der modernen amerikanischen Kunst er-
weitert hat, und mit groem Stolz haben wir miterlebt, wie die von uns vertretenen
Kiinstler akzeptiert werden - von Museen, bekannten Sammlern und jungen En-
thusiasten, die spiiren, daf diese Kiinstler in einem neuen Idiom zu ihnen sprechen
(in dieser Zeit nur moglich, wenn, wie es dort geschieht, kontinuierlich die Gefiih-
le und Gedanken unserer Zeit erkundet werden) ... Wir haben die Ausstellung »Eine
moderne Sammlung aufbauen« genannt, weil diese Bilder im hichsten Grade die
Leistung und Richtung der Kiinstler zum Ausdruck bringen und, wie wir glauben,
anspruchsvollen Sammlern viel Freude bereiten werden.””

Um seinen eigenen Namen und den seiner Kiinstler dem &ffentlichen
Bewufitsein einzupragen, benutzte Kootz die »Einhammerungs«-Tech-
nik der Radiowerbung. Alle zwei Wochen organisierte er thematische
Ausstellungen, stets mit den Kiinstlern seiner Galerie, die so in die
gliickliche Lage versetzt wurden, jede zweite Woche in der Presse auf-
zutauchen. Er wihlte typische Themen der Pariser Moderne, die er als
Kunsthistoriker gut kannte, beispielsweise »Zirkus« (ein Thema Pi-
cassos) oder »Freude am Jazz« (ein Thema Matisses), und scheute sich
nicht vor grellem Kundenfang. Als er eine Ausstellung zum Thema
»The Big Top« organisierte, kiindigte ein Plakat sie folgendermaflen an:

DIE FROHLICHSTE AUSSTELLUNG DES JAHRES — KOLOSSAL, UNGLAUBLICH
GEMALDE UBER DEN ZIRKUS

BEEILEN SIE SICH, SCHNELL, SCHNELL

SEHEN SIE DIE CLOWNS, AKROBATEN AM BODEN, IN DER LUFT -
Eintritt absolut frei.”8

An diesen Rummel hatten sich die Maler zu gewdhnen, so wie sie 1949
auch folgende Ausstellungsankiindigung zu akzeptieren hatten:

Sonderbar und wundervoll

DIE VOGEL UND DIE WILDEN TIERE*
wie man sie

noch nie gesehen hat

auf dem Land, in der Luft, unter Wasser.
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79 Archiv Samuel Kootz, Archives of
American Art, NY 65/1.

80 Frederic Taubes, »Painting«, in: Ency-

clopaedia Britannica: Book of the Year, 1946,
S.573.

Von weltbekannten Kiinstlern

(mit einer dubiosen Verbeugung vor dey Natur)
GroRe Eroffnung.

Picasso, Braque, Arp, Miro, Dubuffet, Calde,,
Baziotes, Browne, Gottlieb, Motherwel] 14
Holty, Hofmann.

are,

* mit der gelegentlichen Zugabe von einigen | damen.79

In seiner Werbung stellte Kootz als, ie Vi‘rbindun
Z

Vordergrund, die damals kein Kinstler 5 uch nyr im Tr‘
au

hatte. 1946 war ein lockerer und vager Bezug zyr Pariser T bgelehm
2 I

immer ein Unterpfand fiir Prestige. Mi; einem Promotera(iitiunn
bers wurde die Avantgarde ins rechtc | ichy geriickt ung | :I?ES Ké!
Tag fiir Tag zunehmend durchsetzen Gewi Rutzte Kooy, p:te. Sich
Markenzeichen, aber ein vergangenes Paris, das der Operiiie d;;s;ls
kus und der Boheme. ’ ir-

Einige Kritiker machten den Anfang und begannen, gje amerikap;
sche Kunst neu zu bewerten und zu fragen, ob Paris nach wig v, li:
ris sei. Ende 1946 feierte Frederic Taubes in seinem Beitrag iiber Male.
rei in der Encyclopaedia Britannica, zugegebe

nermaflen ein Wenig 7,
zuversichtlich angesichts der Realitit, die neue Ney Yorker Ungp.
hingigkeit:

Wiahrend des Jahres 1946 fand, mehr als je zuvor, eine bezeichnend
dung vieler statt, die sich fiir Trends in der Kunst interessieren und sje genau be.
obachten: Die Kunst der Vereinigten Staaten ist unabhingig geworden, selbstsicher,
ein wahrer Ausdruck des nationalen Willens, Geistes und Charakters, s scheint,
daB die amerikanische Kunst dsthetisch nicht linger ein Auffangbecken europii-
scher Einfliisse ist, nicht mehr nur ein Amalgam fremder »Ismen«, die mit mehr oder
weniger Intelligenz angesammelt, zusammengestellt und assimiliert werden.80

e Bewuftwer.

Dieser Optimismus war etwas zu iiberschwenglich, spiegelt aber die
Ungeduld in amerikanischen Kiinstlerkreisen, endlich anerkannt zu
werden, zu einer Zeit, als Paris weiterhin der mafgebliche Bezugs-
punkt war.

Zwischen Frankreich und den Vereinigten Staaten gab es Pfaktisd:i:
nen Austausch zeitgendssischer Kunst. Nichts iiberquerte derfci sl
tik. 1946 war das Jahr der Infragestellungen, ein | ahr, in d?m Slt ]Wir
der beiden Kunstmetropolen ihrer eigenen Macht Ver?lCh}:‘neémen
sahen anhand von Kootz, daf Paris in New Yofk weltélrlanten Ar-
groBen Einfluf hatte, wie Clement Greenberg in Selmem > Les Temps
tikel »L’art américain au XXe siécle« erklarte, der in Sartn,ester umdie
Modernes versffentlicht wurde. Dieser Artikel zog alle RegiS™=
Franzosen zu beruhigen:
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81 Clement Greenberg, »L'Art américain
au XX€Siecle«, in: Les Temps Modernes, No.
11/12, August/September 1946, S. 351 f.

82 Ebd., S. 352.

83 Vgl. Stéphane Pizella, » Au royaume du
dollar«, in: Minerve, 29. September 1945, S.
1; ders., »Etapes américaines«, in: Minerve,
19. Oktober 1945; Ossip Zadkine, »L’Exil a
New Yorke, in: Minerve, 30. November
1945; Claude Roy, »Clefs pour I'Amé-
riques, in: Lettres Frangaises, 1. November
1946.

84 Robert Escarpit, »En remontant Broad-

way«, in: Le Monde, 26. Februar 1946, Sek-
tion I-C.

85 Vgl. Pizella, »Au royaume du dollar«
(siehe Anm. 83). Fiir eine Hunger leiden-
de franzsische Leserschaft beschrieb Pi-
zella staunend, wie die Leute in New York
angerauchte Zigaretten und angebissene
Sandwiches mit kostlicher Marmelade
einfach wegwarfen,

EINE AMERIKANISCHE AVANTGARDE, 1945-1947

Unsere Resultate sind letztlich recht diirftig. In dieser Hinsicht kann uns kein Op-
timismus verblenden. Noch immer befinden wir uns im Schlepptau von Europa,
und keiner der seit der Armory Show mit einer gewissen Anerkennung ausgestatte-
ten amerikanischen Kiinstler zihlt sehr viel auf der internationalen Szene ... Zur Zeit
kann nur eine positive Haltung, die die Freudsche Interpretation wie auch die Re-

ligion und den Mystizismus aufgibt, die Kunst mit Leben erfiillen, ohne das eine
oder das andere zu verraten.51

Greenberg wollte eine positive Kunst, eine materialistische Kunst. Die

aber hatte, wie er glaubte, kaum eine Chance, sich in den USA zu kon-
kretisieren:

Wihrend sich in Frankreich die energischen Materialisten und Skeptiker vor allem
in der Kunst ausdriicken, beschrinken sie sich bei uns auf Geschifte, Politik, Philo-
sophie und Wissenschaft. Die Kunst iiberlassen sie den Halbgebildeten, Arglosen,
alten Jungfern und riickstandigen Visioniren.52

Noch fiir einige Zeit erhofften sich viele, die wie Greenberg dachten,
eine Erneuerung der amerikanischen Kunst durch Paris. In Paris aber
schielte man eifersiichtig nach New York. Das wird durch die in der
franzosischen Presse erschienenen Artikel iiber Amerika bestitigt.83

Die Franzosen liefen sich von dem Reichtum und der Macht des
Siegers verbliiffen. Trotz der anti-amerikanischen Kritik seitens mar-
xistischer Gruppen und jener, die einen traditionellen Humanismus
verteidigten, waren die Franzosen von der amerikanischen Zivilisa-
tion fasziniert:

Mit der plotzlichen Expansion der amerikanischen Macht iiberstieg das Phinomen
»Vereinigte Staaten« das Fassungsvermogen eines einzelnen Menschen. Im Fahr-
gerausch ihrer Autos rollt auf dem Broadway alle Beunruhigung der westlichen
Welt, und die zierlichen, ihn saumenden Wolkenkratzer erscheinen als neue Her-
kulessdulen, die die Halfte des Universums tragen.84

New York war ein Schlaraffenland, ein Ort enormen Reichtums und
enormer Verschwendung.8>

Frankreich hatte zu dieser Zeit mit scheinbar unlosbaren politischen
und wirtschaftlichen Problemen zu kimpfen. Nur in einem Punkt war
man sich in Paris einig: Kunst. Pariser Kunst mufite die beste sein.
Inmitten des Desasters, nach den Schrecken der Kapitulation, der Kol-
laboration, der Zerstdrung, der Erschépfung und des Ruins, blieb
Frankreich nur noch eines: seine Kultur, die Kunst von Paris. Die Wie-
derbelebung der Kunst galt als nationale Aufgabe. Aber wie? Wahrend
das machtige New York aufgrund seiner Tradition und Geschichte be-
fangen war, versuchte das erschopfte Paris, die in der Schlacht erlo-
schene Fackel der Kunst erneut zu entziinden. Eines jedoch war New
York und Paris gemeinsam: Sie hatten beide kein Rezept, um die
Kunstproduktion zu reaktivieren.

In New York waren die politischen Differenzen zwischen unter-
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86 René Huyghe, »Letter from Paris: Con-
flicting Tendencies«, in: Magazine of Art,
November 1945, S. 272 f.

87 Union Nationale des Intellectuels, unpa-
ginierte Broschiire; Bibliothéque histo-
rique de Nanterre, O Document 28382.

88 Ebd. Diesem Projekt ging im Mérz 1945
ein Manifest voraus, in dem eine franzosi-
sche Renaissance gefordert wurde. Es ging
von den Kommunisten aus und rief dazu
auf, jede Anstrengung zu unternehmen,
um die Komplexitat und Vielfalt des fran-
zosischen »Esprit« wieder herzustellen:
Frankreich muB weitergefiihrt werden,
ohne es irgendeiner seiner geistigen Di-
mensionen zu berauben. Wir alle wis-
sen, was der franzésische Geist der Ver-
gangenheit schuldet. Was kénnen wir
Sinnvolles tun, ohne das gesamte Erbe
zu akzeptieren? Daher darf keiner der
geistigen Domanen Frankreichs ausge-
schlossen werden. Es wire kriminell,
die grofen Quellen versiegen zu lassen,
aus denen sich das Genie unseres
Volkes speist und seine Krafte erneuert.
Sehr unterschiedliche Kiinstler und ande-
re wichtige Personlichkeiten unterstiitzten
dieses Unternehmen: Louis Aragon, Paul
Eluard, Frédéric Joliot-Curie, Le Corbu-
sier, Henri Matisse, Auguste Perret, Pablo
Picasso, General Dassault, Robert Debré
(an der Académie de Médicine und Vater
des spiteren Ministerprasidenten Michel
Debré) usw.

89 Fiir ndhere Details siehe: Jean Philippe
Chimot, »Avatars de la théorie de l'art
dans Art de France (1945-49)«, in: Art et
idéologie: I'art en Occident 1945-49, (CIREC)
St. Etienne 1978, S. 144-157.

90 L’Amour de I'Art, No. 2, Juli 1945, S. 27.
Die erwéhnte »Reise« war die bertichtigte
Tour durch Deutschland, die franzosische
Kinstler wie André Derain, Maurice de
Vlaminck, Othon Friesz und André
Dunoyer de Segonzac 1944 unternahmen.
Germain Bazin war Herausgeber und
René Huyghe Chefredakteur der Monats-
zeitschrift L"Amour de I'Art.
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hin. Die Union versammelte alle Schriftstelicr ynd Kinstler dizgleruﬂg
Mitte und der Linken als fithrend anerkan:t wurden, ym t’ias n‘:;'r;ier
a-

le Wappen aufzupolieren und der so lange ge

Muse wieder eine Stimme zu verleihen. Es vwar nicht schwer e
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len der Union den vereinenden nationalen Antrieb 2y wittern:

knebelten franziisisdnen

Die Union Nationale des Intellect .N.L) hat sic P

: . i . e ectuels (U N I.) hat sich, unabhanglg von politischep,
philosophischen oder religiosen Unterschieden, das Ziel eines Biindnisses aller ; i
tellektuellen Organisationen gesetzt, um: o
.1. Qen freien Au?druck in Denke_n }.md Kultur zu bewahren, zu férdern und gegen
jegliche Unterdriickung zu verteidigen.
2. Thre Aktivitdten in den Dienst Frankreichs zu stellen, um iiberall, wo franzis;.
sches Denken wirkt, seine Erneuerung und Grofe zu garantieren. 88

Dieses Biindnis zersplitterte 1946 mit den ersten politischen Schwie-
rigkeiten und zerbrach endgiiltig 1947, als die Kommunisten aus der
Regierung vertrieben wurden, an der sie seit 1945 beteiligt waren.
Ende 1945 wufSste man in Paris nicht, welcher kiinstlerischen Bewe-
gung man sich zuwenden sollte, um eine Erneuerung der franzsi-
schen Kunst zu bewerkstelligen. In der zweiten Nummer von L'Armour
de I'Art, einer Sondernummer tiiber die Pariser Schule in New York,
brachte Germain Bazin seine Zufriedenheit iiber die Reinheit der
Avantgarde zum Ausdruck, die in den finsteren Jahren stets der Kol-
laboration widerstanden hatte.8 Die Avantgarde stand fiir Freiheit:

Wer weif, warum »Kollaborateure« nur unter Fauvisten und Realisten rekrutiert
wurden? Es gab kein »reisendes Volk« in den Kreisen der sogenannten A‘ranfgar‘
de - nur iber die Grenzen ins Exil. Ist das nicht so, weil Abstraktion eine PD%ID':E
der Freiheit ist, die den ganzen Menschen fordert und keinen Pakt mit den Mach
gen zulaRt?90

n, statt
Abstrakte Kiinstler hatten es vorgezogen, das Land zu verlasse

sich zu beugen.
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Die franzosische Avantgarde konnte in New York mit erstaunlicher,
einwenig erschreckender Leichtigkeit Wurzeln schlagen, wie man aus
Bazins Bericht heraushoren kann:

Wahrend eine infame Propaganda taglich versuchte, uns von unserer Dekadenz zu
uberzeugen, hielt eine Gruppe von briiderlich vereinten franzésischen und auslin-
dischen Kiinstlern der Pariser Schule, die unsere Kultur adoptiert hatten, den Glau-
ben der Neuen Welt an die schopferischen Krifte Frankreichs aufrecht. Diesem mo-
dernen Volk vermittelten unsere Maler und Bildhauer eine moderne Sicht von
Formen und Farben, die dort, wie es scheint, auf eine groBere Zustimmung traf als
in der franzosischen Gesellschaft. Sie richteten sich an reine Gemiiter, die nicht, wie
die europdischen, der Pragung einer jahrtausendealten Bildwelt ausgesetzt waren
- dem naturalistischen und anthropomorphischen Dogma, ererbt von der grie-
chisch-rémischen Welt und verbreitet vom Rom der Renaissance.?1

Am Ende reduzierte der Autor die New Yorker Episode wieder auf ein
inseinen Augen angemessenes Mag. Die Bedrohung eines aggressiven
Wettbewerbs war durchaus vorhanden, aber Bazin nahm ihr den Sta-
chel, indem er die neue Vitalitit der modernen amerikanischen Kunst
rationalisierte und in eine ideologische Botschaft umformte. Dabei
starkte er nicht nur die Pariser Muse, sondern verwandelte in einem
iiberraschend phallischen Bild sogar ihr Geschlecht:

»New York ist jetzt der kiinstlerische und intellektuelle Mittelpunkt des Univer-
sumss, erkliarte, nicht ohne Stolz, die Zeitschrift View. Wird die Pariser Schule in
New York zur New Yorker Schule? Werden die Kiinstler im Exil das Land als Va-
terland adoptieren, das ihnen Unterschlupf gewihrte? Selbst wenn dem so sein soll-
te, wiirde Frankreich nicht armer, es hitte seine Mission nicht verfehlt, die darin be-
steht, den Samen der Ideen iiber die Welt zu verstromen.?2

Der Pariser Kritiker war davon tiberzeugt, daf8 die franzosische Kunst
nach fiinf Jahren der Qual, des Schweigens und des Exils noch immer
und noch fiir lange Zeit das Leuchtfeuer des Abendlandes ware. Die
Zeitschrift Arts fragte den 1945 aus New York zurtickgekehrten Pla-
katmaler Jean Carlu, ob sich »unter diesen Umstianden (Museen, Kon-
ferenzen, Ausstellungen ungegenstindlicher Kunst usw.) bei jungen
amerikanischen Malern eine Schule abstrakter Kunst herausbildet«.
Darauf antwortete Carlu, die Entwicklung der amerikanischen ab-
strakten Schule bliebe »sehr begrenzt. Eher scheint es, daf sich die ame-
rikanische Malerei hin zur Folklore orientiert, vor allem in Richtung We-
sten und Siiden.«?3 Die Frage nach der Bedeutung New Yorks wurde in
Interviews immer und immer wieder gestellt. Dieses Spekulieren mit
der Moglichkeit einer New Yorker Schule war fiir die Pariser qualend,
und viele gaben sich mit den allseits herausposaunten Beschwichtigun-
gen nicht zufrieden. In einem Interview mit Léon Degand fiir die Lettres
frangaises sprach Fernand Léger 1946 klarsichtig iiber die Dinge, die in
New York vor sich gingen:
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96 Walter Lippmann, »La destinée améri-
caine«, in: Les études américaines, No. 1,
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Zeitschrift Les études américaines zu sagen hatte.
te, im
bestimmt, dem im frithen Mittelalter enistandene
QOst und West ein Ende zu setzen:

Das Schicksal bestimmte, daB sich Amerika kiinftig im Zentrum und nicht me,
der Peripherie der abendlandischen Zivilisation befindet ... Die amerikanische l:ian
beruht auf einem bestimmten Bild vom Menschen und von seinem Platz im Ue_e
versum, seiner Vernunft und seinem Willen, seiner Kenntnis von Gutund Bise u::j
seiner Hoffnung auf ein Gesetz, das {iber allen anderen Gesetzen steht. Diese Tra.
dition ist die der Amerikaner geworden, wie die aller Menschen des Abendlandes
nachdem sie die der mediterranen Welt der alten Griechen, Hebraer und Rﬁme;
war, Der Atlantik ist heute das Mittelmeer dieser Kultur und dieses Glaubens. Das
ist kein Zufall, es ist tatsdchlich die Folge eines historischen und schicksalhaften Ak-
tes, daf8 die Bildung der ersten universellen Ordnung seit der Antike von Anfang
an mit der Wiedervereinigung der zerstreuten Teile des abendlandischen Christen-
tums verbunden war. Seither 6ffnet sich uns eine unermegliche Perspektive: Das
Schisma zwischen Ost und West, das im Mittelalter vom 5. bis zum 11. Jahrhundert
unserer Ara begann, wird nun endlich ein Ende finden %6

Gegen solch ein Jubelgeschrei iiber die Verlagerung des Zentrums der
abendldandischen Zivilisation an die Kiisten des amerikanischen At-
lantiks hatten die franzosische Hauptstadt und die Pariser Schule nur
wenig Argumente. Jene, die vom Establishment durch dessen Sprach-
rohr Waldemar George vorgebracht wurden, waren so abgedroschen,
daR sie angesichts der wilden Entschlossenheit der Amerikaner licher-
lich wirkten. Der Kunstkritiker von Le Figaro Littéraire sprach der fran-
z6sischen Kunst zwar erneut sein Vertrauen aus, war aber beunruhigt
iiber den Aufschwung der abstrakten Malerei, in der er eine Form von
Antihumanismus erkannte. In der Avantgarde entdeckte er einen Sno-
bismus, den er mit einem zerstorerischen Linksextremismus gleich-
setzte. Unterschiedslos griff er Amerikaner, Orientalen, Slawen Unfi
Deutsche an — alle, denen die franzosische ,,AusgewogenhEif“ fehlte:
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Engagiert sich die franzosische Kunst auf diesem abschiissigen Gelidnde, so nimmt
sie das Risiko auf sich, gleichzeitig ihre Originalitit und die Herrschaft iiber die
Kunst des Abendlandes zu verlieren. Um Baukastenspiele, Monster und Kolosse
hervorzubringen, kann die Welt auf uns verzichten. Die franzésische Kunst hat die
Aufgabe, das menschliche Individuum mit seinen Rechten, seiner Wiirde, seiner
Anmut und seinem Wert gegen feindliche Krifte zu verteidigen: gegen den vorfa-
brizierten Geist »made in USA« und den Herdentrieb des slawischen Ostens. Die-
se Aufgabe kann sie nur erfiillen, wenn sie sich wieder in Beziehung zur Realitit
setztund ihre urspriinglichen Tugenden wiederfindet: die Liebe zu den Dingen und
zu einer gutausgefithrten Arbeit, Beobachtungsgabe und kritischen Geist.97

Der Wunsch nach einer Riickkehr zur Tradition war in Frankreich sehr
stark. Sie bedeutete eine Form von Wiederaufbau, eine Stabilitit nach
dem Krieg, eine Antwort auf das Chaos, das die abstrakte Kunst dar-
zustellen schien. In einem kleinen, 1946 veroffentlichten Band mit dem
Titel Opinions d'un peintre d’aujourd’hui erklirte Aramov diese An-
schauung, die Hand in Hand ging mit einem Wiederaufleben religic-
ser Kunst und einfacher, primitiver Kunst:

Vielleicht besteht der einzige Unterschied zwischen diesen [den Realisten] und je-
nen [den Abstrakten] darin, dag letzteren noch nicht die gleiche Behandlung wi-
derfahren ist. Unter moralischem Gesichtspunkt sind sie jedoch gefahrlicher. Thre
Versuche fithren nur zur Bekundung und Erzeugung eines bitteren Pessimismus.
Sie verweisen uns auf unsere ewige Ohnmacht vor dem Unbekannten, erinnern uns
in jedem Augenblick und ohne jeden Grund, wie armselig und unbedeutend die
menschliche Kreatur angesichts der Grofle und des Geheimnisses der Natur ist. Die
Kunst sollte - normalerweise — dazu fithren, uns glicklich zu machen. Abstrakte
Kunst macht uns nur unruhig, angstlich, ungliicklich und hoffnungslos. Reicht die-
se Feststellung nicht aus, um sie als eine negative Kunst einzustufen?%8

In einem aufwendigen, aber oberflachlichen Buch iiber franzésische
Malerei wurde er von Jacques Baschet sogar noch tiberboten:

Was die jungen Menschen betrifft, jene, die gerade eine Karriere beginnen, so ist ihre
Aufgabe klar vorgezeichnet. Und weil es iiblich ist, den Plan einer neuen Regierung
in drei Worte zusammenzufassen, schlagen wir vor, folgendes an die Schwelle der
Ateliers zu heften: BewufBtsein, Arbeit, Tradition. Sie umreifen das Werk von heu-
te, um die Renaissance von morgen vorzubereiten.??

Das klang eigenartig nach »Arbeit, Familie, Vaterland«, dem Wahl-
spruch der Vichy-Regierung.

Nach dem Krieg mufte die franzdsische Kunst nicht nur modern, son-
dern vor allem positiv und konstruktiv sein. Der bekannte kommuni-
stische Intellektuelle Jean Kanapa pladierte fiir eine »menschliche Ma-
lerei«. Aber so einfach lagen die Dinge nicht: Wahrend des Jahres 1946
erkundete Léon Degand fiir die Kommunistische Partei Frankreichs
weiterhin die Méglichkeit, abstrakter Kunst eine gewisse Giiltigkeit zu-
zusprechen. Solange die Kommunisten mit der Bourgeoisie die Regie-
rungsmacht teilten, waren sie bereit, die abstrakte Kunst zu tolerieren.
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form macht einige Leute, die sich in allen Farben kleiden, blind dafiir, dag sje alle
dieselbe Livree tragen, die des Harlekins, als gute Diener ihrer Herren, und dag ihre
Pritsche, statt auf die Feinde der Freiheit einzuschlagen, sich gegen die einzige Frej.
heit wendet, die Gell'urlg hat, die Freiheit, die Wahrheit zu sagen ... Die Kommunj.
stische Partei hat eine Asthetik, und die nennt sich Realismus,101

Angesichts der flammenden Reaktion des Dichters nahm sich Garay-
dy freundlich zurtick:

Zu sagen, daf8 es in diesem Bereich noch Raum fiir Experimente und Entdeckungen
gibt, heift nicht, daf »jede Asthetik gut ist«. Beispielsweise beziehen wir Stellung
gegen jede Asthetik, die auf dem Glauben an das »Schone an sich« beruht, welche
eng mit einer idealistischen Metaphysik verbunden ist und im krassen Gegensatz
zu unserer Auffassung vom Menschen steht.102

Anschliefend analysierte er die Gefahren des Formalismus:

Der Formalismus ist im urspriinglichen Sinne des Wortes reaktionar. Er dri_i_ckt l:lPT:
Wunsch aus, gegen den Strom der Geschichte zu schwimmen. Er ist die Astheti
der Dekadenz.103

. : k-
Und er endete mit einer vélligen Kehrtwendung, die vom mte}lem
tuellen Standpunkt aus nicht sehr seriés war, aber sicherlich el?‘ii.
.. i enel

Teil des Politbiiros und auch den Anhangern des Realismus §

el
Unser Realismus stellt den gesamten menschlichen Zusammenhang‘ hi“i:l'_{::[‘:‘ngrE
den Menschen in einer Zeit mit ihren Bediirfnissen, in einer Klasse w Jschen P10°
essen, ihrem Ideal und ihrer historischen Aufgabe ... Angesichts (I:ler ) s;in Realis
pheten von Skeptizismus, Angst und Verzweiflung ist unser Realistuo
mus der Bejahung, des Aufbaus und der Freude.104
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105 Im Gegensatz zu Léon Degand sagie
George Pillement: »Die abstrakte Kunst,
unmenschlich und intellektuell, ist der
letzte Fieberanfall in einer Krise, die seit
dreifig Jahren die moderne Kunst schut-
telt. Thre iibertriebenen Anspriiche wer-
den schon bald eine Reaktion hervorrufen,
die die Kiinstler auf das zuriickwerfen
wird, was ihnen immer wieder neue und
immer wieder giiltige Lektionen erteilt:
die Natur.« Lettres frangaises, 25. Dezember
1947, 8. 4.

106 Bernard Buffet, Kritikerpreis 1948; zit.
nach: Raymond Moulin, Le marché de la
peintureen France, (Editions de Minuit) Pa-
ris 1967, S. 166.

107 Schon deshalb mufite Frankreich
unbeirrt seine Kulturpolitik der Vor-
kriegszeit weiterverfolgen. 1945 griindete
das AuBenministerium eine »Direction
générale desrelations culturelles«, das von
den Abteilungen fiir politische und wirt-
schaftliche Beziehungen getrennt war. Der
erste Ministerialdirektor fiir kulturelle Be-
ziehungen war Henri Laugier von der Fa-
culté des Sciences von Paris. Das Budget
belief sich auf 460 Millionen Francs, das
entsprach 36 Prozent vom Gesamtbudget
des AuBenministeriums; vgl. Anthony
Haigh, La diplomatie culturelle en Europe,

(63071;58'11 de I'Europe) Strasbourg 1974, S.

1 I
LSS Léon Degand, » Ay service delart, in:
tres francaises, 15, November 1946.
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Diese Auseinandersetzung war das Vorspiel zu ernsten, die Pariser
Kunstwelt erschiitternden Schlachten, zu einer Konfrontation zwi-
schen Realisten und Abstrakten.

Als Vertreter einer Art Eklektizismus fiel Léon Degand dem veran-
derten politischen Klima zum Opfer. Im Sommer 1947, nachdem die
Kommunisten aus der Regierung Ramadier ausgeschlossen worden
waren und sich das Land am Rand eines Biirgerkriegs befand, gab es
fiir die Kommunistische Partei Frankreichs keinen Grund mehr, sich
bei der biirgerlichen Ideologie anzubiedern. Degand wurde aus der
Redaktion der Parteizeitschrift entlassen und durch Georges Pillement
ersetzt, der die traditionelle realistische Linie der Partei vertrat.105 Der
optimistische Realismus der Kommunistischen Partei war weit ent-
fernt von der pessimistischen abstrakten Kunst der amerikanischen
Avantgarde wie auch von der franzdsischen Avantgarde und erst recht
von dem pessimistischen Realismus (»Misérabilisme«), den die Bour-
geoisie gerade in Bernard Buffet entdeckt hatte, einem jungen Maler,
der, noch nicht zwanzigjihrig, sagte: »Ich zwinge mich, nicht zu den-
ken, um leben zu kénnen.«106

1946 war die politische und die kiinstlerische Situation in Frankreich
angespannt. Mit grofSer Miihe versuchte das Land, die zertreuten Ein-
zelteile seiner Kultur einzusammeln, um das vormals exitierende
kohdrente Bild von Paris wiederherzustellen. Man stellte die Giiltig-
keit des alten Schemas in Frage, vor allem die Vorstellung von einer
»Pariser Renaissance«, wo es doch im Ausland, und vor allem in New
York, Anzeichen gab, daf sich die etablierte Ordnung in der Kunstwelt
verandern kénnte.197 Dieses Thema behandelte Léon Degand in einem
seiner Artikel in Lettres frangaises:

Letztens habe ich die Klagen wiedergegeben, die im Ausland aufgrund einiger all-
zu vorsichtiger Ausstellungen junger franzisischer Malerei laut wurden ... In der
Welt der bildenden Kunst herrscht zur Zeit, von wenigen Ausnahmen abgesehen,
eine eigenartige Angst vor dem eigenen Schatten und eine fragwiirdige Neigung zu
dotierten Werten. Einst, und das ist noch nicht so lange her, warf man sich mit
ganzer Kraft auf jede Neuigkeit, um sicher zu sein, die gute nicht zu verpassen. Heu-
te mifStraut man Innovationen, aus Furcht, eines Tages die schlechten zu {iberneh-
men. Man befragt die Vergangenheit, man berechnet die Zukunft, man beruft sich
auf die Tradition, ein Wunder, daf2 man nicht die Sterne zu Rate zieht. Solch eine
Veranstaltung, die sich als vollstindiger Uberblick iiber die aktuelle franzosische
Malerei prasentiert, macht dem Akademischen und Manierierten Platz - warum
nicht, das existiert nun mal -, aber vergifit die Abstrakten. Und auch eine andere, in
der es gelang, alle Tendenzen junger franzasischer Malerei zu versammeln, erschien
den einen gefdhrlich, weil man auch die Linke eingeladen hatte, und den anderen,
weil man die Rechte nicht ausgeschlossen hatte ... Es 148t sich nicht leugnen, daf
zu viele nationale Ausstellungen von einer betriiblichen Andmie zeugen. Jeder hat
es bemerkt. Man mug es nur einmal deutlich aussprechen.108

Dieses Rascheln im Blatterwald war begriindet und bezog sich auf
Ausstellungsbesprechungen von Clement Greenberg und von Althea
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109 Althea Bradbury, »Review of Modern
French Painting at the Pearl Gallery«, in:
Critique, Vol. 1, No. 2, Oktober 1946.

110 Clement Greenberg, »Arte, in: The Na-

tion, 22. Februar 1947, S. 228. Fiske Kim-

ball, Direktor des Pennsylvania Museum,

zeigte die gleiche Reaktion und erkldrte in

einem Interview mit Raymond Cogniat:
Um es gleich vorweg zu sagen, die Aus-
stellung zeitgenossischer Kunst, die Sie
im vergangenen Jahr nach New York
und Philadelphia schickten, um uns die
Arbeiten zu zeigen, die Thre Kiinstler
wihrend des Krieges gemacht haben,
hat uns ein wenig enttduscht. Unser Ge-
samteindruck war, daf die Newcomer
eigentlich nur Epigonen sind. Nach ei-
nem Besuch in Paris hat sich mein Ein-
druck allerdings verandert. Noch nie
sah ich ein so intensives kiinstlerisches
Leben, und noch nie gab es in Paris eine
glanzendere Saison, so viele und wich-
tige Ausstellungen. Gleichzeitig aber
scheint mir, daf Sie sich, auf dem Ge-
biet der Kreativitit, in einer flauen Pha-
se befinden, was nicht heifen soll, daf
Frankreich seinen Rang verliert, denn
Sie haben immer noch eine Menge ta-
lentierter Kiinstler und vielverspre-
chender Werke aus mehreren Kiinstler-
generationen.

Lettres francaises, 22. August 1947,S. 1.

111 Ausstellungsbesprechungen erschie-
nen in Arts sowie in der Wochenzeitschrift
Juin (von Jean Laude, Edouard Jaguer,
René Guilly). Auch Léon Degand beschaf-
tigte sich in Lettres fran¢aises mit avantgar-
distischen Werken. Fur weitere Informa-
tionen siehe: Georges Mathieu, De la
révolte a la Renaissance, (Gallimard) Paris
1972.

112 René-Jean, »5 expositions confirment
I'universalité de Paris«, in: Le Monde, 26.
Marz 1946, 5. 5.

113 Die erwahnten Kiinstler waren: Gines
Parra (Spanien), Geer Van Velde (Hol-

land), Bercot (Franche-Comté) und Jean
Couty (Lyon).
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daR es natiirlich und iiberzeugend wirkte, ist ein Ausstellungsbericht
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kommen= =
entdeckte S1€
Juni 1946, S-

dem franzosischen Ministerprdsi-
n

5cl1t“ Léon Blum und dem amerikani-
de:;;“ AuRenminister  James Francis
T}irmes hatten eine auRerordentlich wich-
[i;;e wirtschaftliche llﬂ_d ?".‘"“l“‘.l“" I"'. Be-
deutung, Wie die heftigen .Ir'mm‘;-m.ln.-n
Reaktionen bezeugen. Mil l'|\ru'n‘11r'-}'._(mi|
dur eigentlifhe Zusammenbruch des (ran-

zosischen Kultursystems und das Ende
seiner internationalen Vorherrschaft Der
nichste Angriff richtete sich gegen die Ma-
lerei und verlief behutsamer. Eigenarti-
gerweise loste das Kino den Niedergang
von Paris aus, und dabei hatten die Fran-
zosen den amerikanischen Film 1939 so

sehr bewundert.

115 Die New York Times berichtete, Léon
Blum habe Filmschaffenden offen erklart,
daR er bereit sei, die Interessen der fran-
zésischen Filmindustrie zu opfern, um die
notwendige amerikanische Hilfeleistung
zu erhalten; New York Times, 22. Juni 1946,
S. 14.

116 Georges Huisman, Président der
»Commission de contréle des films fran-
cais«, schrieb in Opéra. Seine Bemerkun-
gen erschienen iibersetzt am 10. Januar
1946 in der New York Times, S. 29.

117 Georges Bidault, schrieb die New York
Times am 22. Mdrz 1946 (S. 1), sei jemand,
der dazu neige, sowjetische Hilfe zu ak-
zeptieren. Aber schon am nachsten Tag
dementierte er sich selbst (New York Times,
23. Mérz 1946, S. 6); siehe auch: Le Monde,
22, Mirz 1946, S. 1.

118 Maurice Thorez (Staatsminister),
Charles Tillon (Kriegsminister), Marcel
Paul (Industrieminister), Ambroise Croi-

zat (Arbeitsminister) und Francois Billoux
(Wirtschaftsminister).

119 Léon Blum in Le Monde, 23. Mirz 1946,
S
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Politik, abgesegnet durch die Unterschrift von Ministern und Staats-
oberhauptern am 28. Mai 1946 in Washington. Das war ein Ereignis von
weitreichender Bedeutung. Eine die Kultur betreffende Klausel ~ iiber
die Filmwirtschaft — verlor sich inmitten der Vereinbarungen zur ame-
rikanischen Wirtschaftshilfe fiir Frankreich.14 In den Augen vieler
Franzosen war damit der Ruin der franzésischen Filmindustrie besie-
gelt, als Konzession an die USA fiir ihre wertvolle Wirtschaftshilfe.115
Seit Kriegsende waren zwischen beiden Regierungen langwierige
Verhandlungen iiber das Kino gefiihrt und durch die Halsstarrigkeit
der Franzosen erschwert worden. Sie wollten ihre Filmindustrie durch
eine Einfuhrbeschrinkung fiir amerikanische Filme schiitzen (die
Schlagbaume waren wiahrend der Wirtschaftskrise niedergelassen
worden). Die New York Times berichtete am 10. Januar 1946 iiber die in-
tensiven und erbitterten Verhandlungen und zitierte Georges Huis-
man, der auf die Bedeutung des Films fiir die Verbreitung der franzé-
sischen Kultur hingewiesen hatte.!16 Die Einfuhrquote verénderte sich
mit der Unterzeichnung des Abkommens: Bisher waren neun von drei-
zehn Wochen franzésische Filme zu sehen und jetzt nur noch vier.
Die Filmvereinbarungen waren Teil eines koharenten wirtschaftli-
chen und ideologischen Ganzen, dessen Ziel nicht nur darin bestand,
der verwiisteten europaischen Wirtschaft wieder auf die Beine zu hel-
fen, sondern auch, und das vielleicht vorrangig, jegliche sowjetische
Expansion in Westeuropa einzudammen. Die kommunistische Frage
war in allen Verhandlungen gegenwartig. Kaum hatten die Gesprache
begonnen, spielte der franzosische AuSenminister Georges Bidault in
einem taktisch angelegten, aber iiberaus ungeschickten Man&ver den
Joker aus. Am 22. Mirz erklarte er in einem Interview, eine amerika-
nische Wirtschaftshilfe ware entscheidend fiir die Ankurbelung der
franzosischen Wirtschaft, und im Falle einer Absage der Alliierten
wire Frankreich selbstverstandlich »gezwungen, seine Wirtschafts-
politik in eine andere Richtung zu lenken«, das bedeutete, hin zur So-
wjetunion.!17 Seine Ungeschicklichkeit war nicht unerheblich, gleich-
zeitig aber ein politischer Wink in Richtung Kommunistische Partei,
die sich damals in Paris die Regierungsmacht mit den Sozialisten teil-
te.118 Natiirlich dementierte Léon Blum sofort diese Stellungnahme.11?
Dieser Kampf war zwar real, wurde aber im geheimen ausgetragen.
Die franzosischen Unterhandler waren sich ihrer delikaten Mission
bewuft (ein grofler Prozentsatz der Wéhler waren Kommunisten) und
unterstrichen, da die Gespriache mit den Vereinigten Staaten vorran-
gig wirtschaftliche Fragen betrafen. Sowohl Léon Blum (12. April 1946)
wie auch Georges Bidault (1. Juni 1946) betonten in ihren Reden mit
ungewdhnlicher Entschiedenheit den rein technischen Charakter die-
ser Verhandlungen. Auch André Philip, der als Finanzminister zur De-
legation in Washington gehorte, verwies auf die Trennung zwischen
Politik und Wirtschaft und bemiihte sich zu erklaren, wie wichtig es
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120 André Philip in Le Monde, 1. Juni 1946,
S. 1. Dieses Interview war wichtig, weil es
sich auf Verstaatlichungen bezog, iiber die
in der Nationalversammlung gerade ab-
gestimmt wurde. Am 25. April waren die
Elektrizitits- und Gasbetriebe verstaat-
licht worden.

121 GroRbritannien hatte einen Monat vor
Blums Ankunft in Washington Abkom-
men mit den USA unterzeichnet; vgl. Rich-
ard M. Freeland, The Truman Doctrine and
The Origins of McCarthyism, (Schocken)
New York 1970, S. 47 ff.

122 Jean Monnet stellte als Leiter des Pla-
nungsamtes (1946-1950) Modernisierungs-
programme fiir die franzosische Wirt-
schaft auf (u.a. Investitionslenkung fiir
Energie- und Montanbetriebe wahrend
der Wirtschaftskrise 1947/48). (Anm. d.
Ub.)

123 Fiir eine detaillierte Analyse siehe:
André Siegfried, L'année politique, 1946,
(Presses Universitaires de France) Paris
1946, S. 135-141.

124 Es sollte erwihnt werden, daf auch
die Kommunisten in der Regierung das
Abkommen unterzeichneten, wenn auch
mit einigen Bedenken. Staatsminister
Maurice Thorez konnte seine Partei zur
Zustimmung bewegen, indem er erklirte,
die Vereinigten Staaten hitten sich mit der
Bereitstellung von Mitteln einverstanden
erklart, weil sie den Wert und die Qualitat
der franzosischen Arbeiterklasse zu schit-
zen wiiBten. Amerika vertraue dem fran-
zosischen Arbeiter; siche Le Monde, 31.
Juni 1946, S. 3.
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wartet),123 aber nun kor‘mte man zumindest die brachliegende Wirt.
schaft ankurbeln und die Zersetzung der franzosischen Gesellschaft
aufhalten, die der k?mmunistischen Opposition Waffen in gie Hand
ga?. Das war zwar ein Neuanfang, aber keine Rettung: Frankreich hat-
te immer noch ein Defizit von 2,2 Milliarden Dollar.

Die Abkommen wurdenam 1. August 1946 einstimmig ratifiziert 124
Die Kriegsschulden, die Frankreich aufgrund des Leih- und Pachtge-
setzes von 1941 gemacht hatte, wurden erlassen. AuBerdem wurden
noch 318 Millionen Dollar, riickzahlbar innerhalb von dreifig Jahren,
zum Kauf iiberschiissiger amerikanischer, in Frankreich gelagerter
Waren und fiir die Anschaffung von 75 » Liberty-Ships« zur Verfiigung
gestellt. Zusatzlich wurde Frankreich ein Kredit iiber 650 Millionen
Dollar von der Export-Import-Bank bewilligt. Als Gegenleistung ver-
pflichtete sich Frankreich, die vor dem Krieg eingefiihrte protektioni-
stische Zollpolitik nicht auszubauen. Die Tiir stand nun dem Handel
offen. Fiir die Vereinigten Staaten mit ihrer intakten und prosperie-
renden Industrie war das ein guter Ausgangspunkt.

Auf franzésischer Seite betonte man immer wieder, die Vert
wiirden frei sein von politischer Gegenleistung. Le Monde hinsegen
zeigte unverhohlen seine Skepsis und druckte zum Beweis einenin der
New York Times erschienenen Artikel ab:

rage
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125 Le Monde, 31. Marz 1946, 5. 1.

126 Zitiert nach: Alfred Grosser, L IV€ Ré-
publique et sa politique extérieure, (Armand
Colin) Paris 1972, S. 217. Vgl. auch Alex-
ander Werth, France, 1945-1955, (Robert
Hale) London 1956, S. 295.

127 Harold Callender, »French Socialists
Ask US. Supporte, in: New York Times, 2.
April 1946, S. 13.

128 1945 hatte die Kommunistische Partei
Frankreichs 26,1 Prozent der Stimmen er-
halten, die M.R.P. 23,9 Prozent und die So-
zialisten 23,4 Prozent.

129 New York Times, 7. Mai 1946, S. 4; 28.
Mai 1946, 5. 10; 1. Juni 1946, S. 7.

130 Die strategische Bedeutung Frank-
reichs und [taliens fiir die Vereinigten
Staaten beruhte zum Teil auf der Domino-
Theorie; vgl. »United States Assistance to
Other Countries from the Standpoint of
National Security«, in: Foreign Relations of
the United States, 1947, 1,S. 738-750; wieder
in: Containment: Documents on American
Policy and Strategy, 1945-1950, hrsg. v. John
L. Gaddis und Thomas H. Etzold, (Co-

lumbia University Press) New York 1978,
S.71-83.
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Die Vereinigten Staaten waren dumm und unglaublich kurzsichtig, wenn sie nicht
ihre Macht und ihre Ressourcen nutzen wiirden, um die gemaRigten Krifte in Frank-
reich zu unterstiitzen und die Ordnung zu schaffen, von der unsere Zukunft wie
auch die Zukunft Frankreichs abhiangt.125

Diese Skepsis verstarkte sich noch durch Léon Blums ritselhaften Satz
nach seiner Riickkehr aus New York: »Wenn das Abkommen auch kei-
ne politischen Bedingungen stellt, so hat es doch politische Konse-
quenzen.«126

Diese Konsequenzen driickten sich noch nicht durch den Ausschlufl
der Kommunisten aus der Regierung aus — das kam erst 1947 mit dem
Marshall-Plan -, ihr Einfluf aber wurde beschnitten, wie sozialistische
Abgeordnete dem Korrespondenten der New York Times mitteilten:

Als Sozialisten teilen wir nicht die Ansichten der Kommunisten {iber die Aufien-
politik. Und die Amerikaner sollten im eigenen Interesse die von Léon Blum erbe-
tene Hilfe gewdhren, damit die Sozialisten die Wahlen gewinnen und die Richtung
der franzésischen Auenpolitik bestimmen konnen. 127

Die Wahlen im Juni 1946 gewannen jedoch nicht die Sozialisten. Zur
allgemeinen Uberraschung trug das »Mouvement Républicain Popu-
laire« (M.R.P., eine christdemokratische Partei) mit 28,22 Prozent der
Stimmen den Wahlsieg davon. Die Kommunistische Partei verlor an
Boden und wurde mit 25,98 Prozent der Stimmen zweitstarkste Partei.
Der Stimmenanteil der Sozialisten fiel auf 21,14 Prozent zuriick.128 Der
kommunistische Vormarsch war also gestoppt. Nur wenige Wochen
vor der Wahl waren die Blum-Byrnes-Abkommen unterzeichnet wor-
den. Wihrend dieser Zeit berichteten Artikel in der New York Times
tiber das, was wirklich gespielt wurde. Am 7. Mai lautete die Schlag-
zeile: »Einschwenken Frankreichs auf die UdSSR festgestellt«. Am 28.
Mai, nach der Unterzeichnung der Abkommen, hieB es: »Frankreich,
keine Veranderung, zuriick zu den USA, weg von der UdSSR« und am
1. Juni: »Offizielle Kreise dementieren Vorwiirfe, die USA wiirden
Darlehen als diplomatische Waffe einsetzen«.129 In Wirklichkeit aber
handelte es sich hier nur um kleine Scharmiitzel vor der groflen
Schlacht. Der echte diplomatische Krieg brach erst ein Jahr spater mit
dem Beginn des Marshall-Plans aus.

1946 wurde klar, daff Frankreich, Deutschland und Italien Schliis-
sellainder waren, die in der kapitalistischen Einflusphare verbleiben
muBten, wollte man England und damit auch die USA vor einem so-
wijetischen Angriff schiitzen. Wahrend Deutschland kein Problem dar-
stellte, war die Situation in Frankreich und Italien, wo die kommuni-
stischen Parteien durch ihren bewaffneten Widerstand gegen den
Faschismus an Macht und Ansehen gewonnen hatten, weitaus schwie-
riger.130 Um so wichtiger war es fiir die USA, Uberzeugungsarbeit zu
leisten und die zivilisatorischen Wohltaten des freien Unternehmer-
tums ins rechte Licht zu riicken. Dazu bediente man sich zweier Wege:
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131 »American Relations with the Soviet
Union: A Report to the President by the
Spcn'al Counsel to the Presidents, 24. Se?-
tember 1946; Harry S. Truman Papers, Zit.
nach: Containment, ebd., S, 67.

132 So lautete im wesentlichen die Bot-
schaft von George F. Kennan in seinem
langen Telegramm aus Moskau vom 22.
Februar 1946, wie John L. Gaddis sagt:
Da Kennan das Problem als ein psy-
chologisches ansah, hatte auch seine
Losung einen psychologischen Charak-
ter: in den Kopfen potentieller Gegner
ebenso wie in denen potentieller Ver-
biindeter und des amerikanischen
Volkes eine Einstellung zu wecken, die
der Entwicklung eines kongenialen in-
ternationalen Umfelds fiir die USA for-
derlich war. (Containment, ebd., S. 68).
Diese kulturelle »Intoxikation« der So-
wietunion vertrat Kennan am 24. Septem-
ber 1946 in seinem Brief »American Rela-
tions with the Soviet Union« (abgedruckt
in: Containment, ebd.):
Im groftmoglichen, von der sowjeti-
schen Regierung tolerierten Ausmaf
sollten wir Biicher, Zeitschriften, Zei-
tungen und Filme unter den Sowijets
verbreiten, Rundfunksendungen in der
UdSSR ausstrahlen und auf einen Aus-
tausch von Touristen, Studenten und
Padagogen drédngen.
Obwohl Kennan hier von der Sowjetunion
sprach, war es klar, daf8 dieselbe Methode
subtiler und erfolgreicher in der westli-
chen Welt angewandt werden konnte.

133 Thomas M. Pryor, »Mission of the Mo-
vies Abroads, in: New York Times, 29. Marz
1946, S. 6. Barney Baladan, Prasident von
Paramount Pictures, wurde im selben Ar-
tikel mit der AuRerung zitiert, »daR ein
vom State Department geférdertes, infor-
matives Filmprogramm, wie man es jetzt
in Erwégung zieht, lange nicht so erfolg-
reich sein wiirde wie ein privat durch
kommerzielle Interessen betriebenes. Er
glaubt, daB ein von unserer Regierung ab-
gesegneter Film im Ausland mit demsel-
ben Argwohn betrachtet wird wie bei uns
eine Geschichte aus Rufland, die unter

dem Banner der Prawda oder Iswestija da-
herkommt.«
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Eine ebenso wichtige Waffe war die Verbreitung des ,
of Life« mitteis der Kultur. Die Vereinigten Staaten
ropaische Offentlichkeit durch das ame
gewinnen zu kénnen.!32 Hollywood
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- . wurde eine entscheidenge g I
zugewiesen, wie der Direktor von Paramount Pictures ohp, [j]e
€ Um-

schweife erklarte, als er von der Mission der amerikanischen Fjj
.. ilmin.
dustrie im Ausland sprach: 4

Wir, die Industrie, erkennen die Notwendigkeit, die Menschen in anderen Linde
uiber die Dinge zu informieren, die Amerika zu einem groBen Land gemacht hab@;n
und wir glauben zu wissen, wie wir die Botschaft unserer Demokratie an den Mam-:
bringen kénnen. Wir méchten es auf kommerzieller Basis tun und sind bereit, wenn
nétig, auch Verluste in Kauf zu nehmen 133

Schwierigkeiten entstanden hingegen, weil es den Amerikanem, als
Neulingen in diesem Spiel, in ihrer Eile, die Sowjets auszumangvrie-
ren, an Geschicklichkeit mangelte.

Die gesamte franzosische Presse akzeptierte zwar einstimmig das
Abkommen mit den USA, kritisierte aber oftmals vehement die Spezial
klausel iiber den Film, da sie den Tod eines vor dem Krieg blithenden
Industriezweiges nach sich ziehen wiirde und zugleich das Bewultsein
der Bevolkerung mit einer hohen Dosis des amerikanischen Idealsin-
filtrierte, dieses » American Way of Life«, den viele, ohne zu zogern,als
Propaganda bezeichneten.

In dieser Filmklausel war festgeschrieben, daf in den Kin .
stens zwei Jahre lang nicht mehr als vier franzdsische Filme pro QE::.
tal gezeigt werden durften (anstatt, wie zuvor, neun Filme pro Qden
tal). Die amerikanische Filmindustrie konnte nun prOblemlosa]ten
franzésischen Markt iibernehmen. Mit der Verringertng der

os minde:
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134 Nach der Unlurzuifhmm;.: dvj \L‘
 versicherte Léon Blum, Frank
kommens versic ‘ e
reich sei im Verglfld"_’“ f‘h.‘l_ ¢ e
. im Vorteil. In Frankreich seien 30
:::::zcl-ntder pProduktion gesic_herl_, 1'md das
«oi besser als die 17 sz'ent 11_1 Italien ufnd
;iie 22 Prozentin GroBbrItaf1nle'11; \'3;.!. ?mr
york Times, 22. Juni 1946, S. 14. T"_O_”'"""m
stand nicht alles zum Besten. \-\'altrf-nd
‘Frankreich 48 Filme im Laufe des ;r.\\'\-njm
Halbjahrs 1946 produzierte, waren es im
ersten Halbjahr 1947 nicht mehr als 40 und
nur noch 30 im zweiten Halbjahr. In zwei
dem Kino gewidmcten Artikeln machte
Henri Magnan in Le Monde (14. November
1946,5.3,und 15. November 1946,5 4) ge
nauere Angaben:
Eine Untersuchung tiber die Filmpro-
gramme in Paris wahrend des zweiten
Quartals 1947 hat ergeben, daf2 die Ki
nos der Kategorie A wahrend diescr
Zeit 33 franzosische Filme gezeigt ha-
ben, die insgesamt 184 Wochen gespielt
wurden, im Vergleich zu 64 amerikani-
schen Filmen mit insgesamt 340 Wo-
chen Spielzeit. Vergleicht man die
Bedingungen fiir die Ausleihe und Vor-
fiihrung eines franzosischen und ame-
rikanischen Films gleicher Qualitat,
und weiff man, daf2 der Kinobesitzer,
der zwischen beiden die Wahl trifft, in
einigen Fallen mit dem amerikanischen
Streifen das Dreifache von dem ein-
nimmt, was der franzdsische Film ver-
spricht, dann versteht man, wie ernst
das Problem ist.
Pierre Frogerais sagte: »In den Abkommen
steckt eine ernste Gefahr fiir die franzosi-
sche Filmindustrie, weil eine Quote von
vier pro dreizehn Wochen nur die Pro-
duktion von 48 franzésischen Filmen im
Jahr erlaubt, wihrend unsere Studios tech-
nisch und personell so ausgeriistet sind,
daB sie 70 oder 80 produzieren kénnen.«
(Le Monde, 8. Juni 1946, S. 8)

135 George F. Kennan, »Moskow Embas-
sy Telegram«, 22. Februar 1946, zit. nach:
Containment (siehe Anm. 132), S. 63.

136 Louis Jouvet, Le Monde, 17. Juni 1946,
S.3.

EINE AMERIKANISCHE AVANTGARDE, 1945-1947

Quoten erlaubte das Abkommen der prosperierenden amerikanischen
Filmindustrie (von 1939 bis 1941 wurden in Amerika 2.213 Filme pro-
duziert, widhrend sich in Frankreich kaum etwas bewegte), franzosi-
sche Kinosdle zu iiberfluten — und das praktisch konkurrenzlos: Der
Preis eines Hollywood-Films war nicht zu unterbieten, da er sich schon
in den USA amortisiert hatte.134 Europa war ein groRer, offener Markt.
Daher war es nicht nur eine Frage des Geschmacks (die Vorliebe des
franzosischen Publikums fiir das amerikanische Kino), sondern auch
der Marktstruktur, an der die franzosische Filmindustrie scheiterte.

Wahrend die Wirtschaftshilfe frisches Blut injizierte, um dem Sozi-
algewebe zur Gesundung zu verhelfen, wirkte das amerikanische Kino
wie eine Zusatzmedizin, dazu bestimmt, den kommunistischen Virus
aufzuspiiren und auszumerzen, wo immer er noch lauerte. Wie schon
George F. Kennan in seinem beriihmten Telegramm gesagt hatte, ver-
breitete sich der Kommunismus im befallenen Gewebe wie die Pest.
Die beste Verteidigung dagegen war die Heilung des Kranken durch
massive Dosen an Dollars und durch stirkende Bilder:

Der Weltkommunismus ist wie ein bosartiger Parasit, der nur in krankem Gewebe
Ful fafit. In diesem Punkt treffen sich Innen- und AufBenpolitik. Jede mutige und
einschneidende Manahme zur Losung innerer Probleme unserer eigenen Gesell-
schaft und zur Steigerung von Selbstvertrauen, Disziplin, Moral und Gemein-
schaftsgeist unserer eigenen Bevélkerung ist ein diplomatischer Sieg iiber Moskau,
der tausend diplomatische Noten samt beiliegenden Kommuniqués aufwiegt.135

All das war keineswegs unfair. Dennoch reagierten die Franzosen nicht
mit Erleichterung und Zufriedenheit auf das Abkommen, sondern wa-
ren, ganz im Gegenteil, entriistet {iber den Eingriff in ihre Privatange-
legenheiten und {iber die Verletzung ihrer Unabhingigkeit. In dem Ab-
kommen erkannten sie einen scharfen Angriff auf ihre nationale und
kulturelle Identitat.

Liefe man diese Filmlawine tiber die franzosischen Kinos herein-
brechen, so bedeute das, wie der Schauspieler Louis Jouvet sagte, die
Abdankung der franzésischen Kultur, ihren Ruin und die Zerstorung
ihrer Fundamente, die Zerstoérung ihrer Authentizitit und ihrer Kraft
durch den Kitsch:

Diese Abkommen stellen das Uberleben der Schauspielkunst in Frage. Der Wandel
im Publikumsgeschmack wird nie wieder gutzumachen und also tédlich sein. Auf
Burgunder und Bordeaux eingestellt, werden sich unsere Magen an Coca-Cola ge-
wohnen miissen. Das lduft insgesamt darauf hinaus, seine Eigenschaft als Franzo-
se zu verleugnen.136

In Le Monde vom 12. Juni 1946 erkannte der franzosische Philosoph
Etienne Gilson sehr klar, welche Verdanderungen sich auf internatio-
naler Ebene abspielten. Er erahnte die kommende Verlagerung der kul-
turellen Vorherrschaft von Frankreich in Richtung Vereinigte Staaten
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137 1948 hatte sich die Krise so sehr
verschirft, daf Filmkiinstler in den Stra-
Ren demonstrierten (unter ihnen Jean Ma-
rais, Madeleine Sologne, Roger Pigault,
Claire Maffei, Simone Signoret, Raymond
Bussiére und der Filmregisseur Jacques
Becker u.a.).

138 Gemaf einem Artikel von Robert
Delaroche, »L’agonie du cinéma francais
vendu a Truman par Léon Blume, in:
L'Humanité, 3. Januar 1948.

139 Bertrand de la Salle, »As a Frenchman
Sees Us«, in: The Nation, 15. Marz 1947, S.
296 f.
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Am 15. Mérz 1947 verdffentlichte The Nation den Artikel eines fran
zosischen Anwalts, der die amerikanische Einstellung zu Europa kri-
tisierte und dabei auf Willkies Buch One World anspielte:

Zur Zeit, glaube ich, kénnte der amerikanische Kreuzzug fiir die »eine Welt« von
Kurs abkommen. Die eine Welt muf auf jenen universell giiltigen Ideen von Zivili-
sation beruhen, die die gesamte Menschheit teilen sollte. Es kann und sollte keine
amerikanische Welt sein; es wire absurd zu erwarten, Russen oder Moslems ver-
hielten sich so wie Amerikaner. Die Menschen in den Vereinigten Staaten sind je-
doch geneigt zu denken, daf das Wirtschaftssystem, dem sie ihren Wohlstand ver-
danken, ein der Zivilisation innewohnender Bestandteil sei, ebenso unerlaflich wie
die Garantie personlicher Freiheit.139

Die liberale Zeitschrift schien damit auf die entscheidene Rede desPré-
sidenten vom 12. Mirz zu reagieren, in der er seine »Doktrin« prokla-
mierte. In Zusammenhang mit der Installierung des enormen idef)lo-
gischen Aufgebots der beiden Groiméchte waren die Ansichten eines
gemifRigten Franzosen um so schlagender und beunruhigen‘_jer’ e
Vergleich zu den aktuellen Ereignissen jedoch vollig unerheblich

166



140 Dieser Riickzug war offensichtlich
nicht so tiberstiirzt, wie man es damals
glauben machen wollte. 1945 begann die
englische Labour-Regierung Gesprache
mit den USA {iber die Wirtschaftsproble-
me Griechenlands und der Turkei und
schlug vor, sie gemeinsam mit den Ver-
einigten Staaten zu losen. Im September
1946 versicherte der amerikanische Au-
fenminister James F. Byrnes gegeniiber
seinem britischen Kollegen Ernest Bevin,
daB, falls England weiterhin Griechenland
unterstiitzte, die USA Hilfsfonds freige-
ben wiirde. Fiir eine eingehende Analyse
dieser Situation siehe: Freeland, The Tru-
man Doctrine (siehe Anm. 121).

141 Dieses Drangen hatte eher strategische
alsreale Griinde, aber es ging darum, Kon-
gre8 und Offentlichkeit zu beeindrucken.
Obwohl die Geldmittel als lebenswichtig
galten, erreichten sie erst ein Jahr nach Be-
ginn der Debatte Griechenland.

142 U.S. Congress, Congressional Record,
80th Congress, 1st sess., 1947, S. 1980 f.

143 Truman, Public Papers, Washington,
D.C, 1947, . 176; zit. nach: Freeland, The
Truman Doctrine (siehe Anm. 121), S. 85.

EINE AMERIKANISCHE AVANTGARDE, 1945-1947

Am 21. und 24. Februar 1947 hatten Noten der britischen Botschaft in
Washington den britischen Riickzug aus Griechenland und aus der
Tiirkei bestdtigt.1*0 Auch das war eine Folge der europaischen Wirt-
schaftsprobleme, die die Amerikaner friiher oder spéter in Angriff neh-
men muften. Die neue Verantwortung, die Amerika als Nachfolger
der englischen Prasenz in der Welt (die viele als imperialistische Pra-
senz bezeichneten) iibernahm, war eines der ersten greifbaren Resul-
tate auf dem Weg zur Vorherrschaft. Truman konzentrierte sich in sei-
ner bertihmten, am 12. Mirz 1947 vor beiden Hausern des Kongresses
gehaltenen Rede, der die ganze Nation im Radio lauschen konnte, auf
Griechenland. Dieses Land war aufgrund der drohenden kommuni-
stischen Revolution leichter zu steuern als die Tiirkei, und er brauch-
te ein schlagendes Beispiel, um dem republikanischen Kongref, der
ihm ablehnend gegeniiberstand, sein Hilfsprogramm »zu verkaufen«.
Mit der Begriindung, da der russische Vorstof in diesem Teil der Welt
zuruckgedrangt werden mufte, forderte Truman im Kongref die um-
gehende Bewilligung von 400 Millionen Dollar.141 Er sagte wenig tiber
die Tiirkei, aber viel iiber die Freiheit: »Die freien Volker der Erde
schauen auf uns und hoffen auf eine Unterstiitzung zur Erhaltung ih-
rer Freiheit.«142

Zum augenblicklichen Zeitpunkt der Weltgeschichte muB fast jede Nation zwischen
zwei alternativen Lebensformen wihlen. Oft ist die Wahl keine freie. Die eine Le-
bensform griindet sich auf dem Willen der Mehrheit und zeichnet sich durch freie
Institutionen, eine parlamentarische Regierung, freie Wahlen, Garantien der per-
sonlichen Freiheit, Rede- und Religionsfreiheit und das Fehlen von politischer Un-
terdrlickung aus. Die zweite Lebensform griindet sich auf dem Willen einer Min-
derheit, die der Mehrheit gewaltsam aufgezwungen wird. Sie stiitzt sich auf Terror
und Unterdriickung, staatliche Kontrolle von Presse und Rundfunk, manipulierte
Wahlen und die Unterdriickung persénlicher Freiheit. Ich glaube, daf8 die Politik
der Vereinigten Staaten darin bestehen mug, freie Vélker zu unterstiitzen, die einer
versuchten Unterjochung durch bewaffnete Minderheiten oder durch duferen
Druck widerstehen ... Ich glaube, daf unsere Hilfe vorwiegend eine Wirtschafts-
und Finanzhilfe sein sollte, die wesentlich zur wirtschaftlichen Stabilitat und ge-
ordneten politischen Prozessen I:ueih';eigt.143

Im Mittelpunkt der Rede stand die neue amerikanische Aufenpolitik,
die klar umrissen wurde, und der Vorschlag, jenen Landern eine weit-
reichende Wirtschaftshilfe zu gewéhren, die man durch eine aggres-
sive sowjetische Expansion bedroht sah. Aus taktischen Griinden
sprach der Prasident von »Selbstverteidigung«. Die Rede war sorgfal-
tig vorbereitet und l6ste eine beachtliche Debatte aus. Wahrend einer
vorbereitenden Sitzung mit Vorsitzenden des Kongresses lehnte Dean
Acheson (damals Unterstaatssekretdr)den Vorschlag George C. Marsh-
alls in bezug auf Hilfsleistungen fiir Griechenland und die Ttirkei ab,
weil sich das Projekt entweder als humanitéare Hilfe oder als Hilfe fiir
den englischen Imperialismus im Mittleren Osten darstellte. Acheson
iiberarbeitete den Vorschlag und prasentierte die Hilfsfonds nun als
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144 Zitiert in: Freeland, The Truman Doc-
trine, ebd., S. 96.

145 Siehe insbesondere den beriihmten
Brief von John F. Kennan, »The Sources of
Soviet Conduct«, der unter dem Pseud-
onym »Mr. X« in Foreign Affairs (Juli 1947,
S. 572-576, 580-582) veroffentlicht wurde;
diskutiert in: Gardner, Architects of llusion
(siche Anm. 16), S. 276.

146 Bernard Baruch war als Wirtschafts-
experte Berater vieler US-Prasidenten.
Wilson hatte ihn bereits 1916 in die Be-
raterkommission des Nationalen Vertei-
digungsrats berufen, 1919 nahm er als
Mitglied des Obersten Wirtschaftsrats an
der Versailler Friedenskonferenz teil.
Wihrend des 2. Weltkriegs stand er Roose-
velt als Experte fiir wirtschaftliche Mobili-
sierung in Kriegszeiten zur Seite. In der
Nachkriegszeit trug Baruch entscheidend
zur Formulierung des amerikanischen
Standpunkts in der UNO hinsichtlich der
Atompolitik bei. Der Baruch-Plan von
1946 sah die Vernichtung aller Atomwaf-
fen und eine internationale Kontrolle der
Kernenergie vor. (Anm. d. Ub.)

147 Zitiert nach: Freeland, The Truman
Doctrine (siche Anm. 121), S, 101.

148 Robert Lash, Herausgeber der Chicago
Sun, Memorandum an Marshall Field, 26.
Mirz 1947; zit. nach: Hamby, Beyond the
New Deal (siche Anm. 3), S. 176 .
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Rede und in Zeitungsartikeln zum selben Thema dal‘gelegt
schiitterte Glaubensbekenntnisse, die vorher dje AuBen
stimmt hatten, wie etwa den optimistischen G|

Vereinigten Staaten und der Sowjetunion und das in die UNO geset,.
te Vertrfiluen.als Instan.z zur Konfliktregelung.145 Nach Mirz 1948
sollten sich nicht nur diese Hoffnungen zerschlagen, zudem tauchte
am Horizont das Schreckgespenst eines Krieges zwischen beiden
Grofmachten auf.

In den Vereinigten Staaten zerbrach das liberale Biindnis mit dem
Beginn der »Eindammungspolitik«. Max Lerner beschuldigte den Pri-
sidenten in PM einer Absprache mit der reaktionaren Rechten, und die
Kommunistische Partei verurteilte die Abkehr von der Politik der »ei-
nen Welt« und die Aufspaltung des Planeten in zwei feindliche, zu ei-
nem atomaren Konflikt bereite Lager. Die Gefahr eines Krieges stellte
sich als um so grofer dar, als Truman die USA in seiner Rede dazu
verpflichtete, alle von einer »Sowjetisierung« bedrohten Lander zu
verteidigen und zu beschiitzen. Selbst George Marshall, George F.
Kennan und Bernard Baruch!46 beschrieben Trumans Rede mit Be-
sorgnis als »eine Erklarung des ... ideologischen oder heiligen Krie-
ges«.147 Viele Liberale erkannten in Trumans »Doktrin« unterschwel
lig eine imperialistische Politik. Robert Lash von der Chicago Sun
erklarte:

Ich glaube, unsere Auenpolitik wird jetzt von Militarberatern behcrrsd‘lh V_O“ T‘;e
nern des GroBkapitals und von kleinkalibrigen Politikern der M.issourf'(;llq:;\gst
scheint sich fast ganzlich von engsten nationalen Interessen und einer Pim -etichleﬂ
vor dem Kommunismus leiten zu lassen. Es gibt keine Visionen, keme_ i dieauf
und vor allem kein wirkliches Interesse, auf eine starke UNO hinzuarbe]t?:;t. Esist
einem Ausgleich zwischen unseren Interessen und denen RuBlands ba_.s;nem, ie
nicht iiberraschend, da solch eine Politik, formuliert von solchen M2
Progressiven nur abstofen kann. Die Politik Roosevelts ist tot.
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154 Die Frage der vermeintlichen Gefahr
wird von fast allen »revisionistischen« Hi-
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schen der UdSSR und den Vereinigten
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155 ;iﬁert nach: Freeland, The Truman
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Selbst The Progressive, ein antikommunistisches Blatt, konnte sich nicht
entschlieBen, Truman und seinen grobschlichtigen ideologischen Ap-
paratzu unterstiitzen: »Erst vor fiinf Jahren wurden wir angefleht, dem
Kommunismus bei der Eindimmung des Faschismus zu helfen, und
nun werden wir dazu gedréngt, dem Faschismus zu helfen, den Kom-
munismus einzudammen.«!49 Fiir alle, die noch an eine von Roosevelt
inspirierte AuBBenpolitik geglaubt hatten, war die Rede des Prisiden-
ten ein traumatisierender Schock. Sie hatten die logische Folge von Tru-
mans Behauptung verstanden: »verfehlen wir unsere Fithrungsaufga-
be, konnen wir den Frieden der Welt in Gefahr bringen — mit Sicherheit
aber bringen wir das Wohlergehen unserer Nation in Gefahr«,150 die
logische Folge war: »Was gut fiir die Vereinigten Staaten ist, ist auch
gut fir die Welt.«

Anhand der Unterstiitzung Griechenlands zeigte sich die Uneinig-
keit der Liberalen. Einige sehr aktive Liberale unter der Leitung von
Henry Wallace lehnten das Hilfsprogramm ab. Am Tag nach der Rede
Trumans beschrieb Wallace in einem Rundfunkaufruf die in seinen
Augen sich wirklich ankiindigende Krise. »Der 12. Mirz 1947, sagte
er, »markiert einen Wendepunkt in der amerikanischen Geschichte.
Wir stehen nicht vor einer Griechenland-Krise, sondern vor einer ame-
rikanischen Krise. Es ist eine Krise des amerikanischen Geistes.«!51
Glen H. Taylor, Senator von Idaho, schlof sich Wallace an und erklar-
te in der New York Times, falls es eine Unterstiitzung Griechenlands ge-
ben sollte, miisse sie von der UNO verwaltet werden. Er beendete sei-
nen Artikel mit einer Kritik an Trumans Absichten in Griechenland:

Der Truman-Doktrin geht es nicht so sehr um Nahrung fiir die griechische Bevél-
kerung, sondern um Ol fiir die amerikanischen Monopole - das Ol, das in den
groBen Landern 6stlich von Griechenland und der Tiirkei zu finden ist.152

Ein Teil der Liberalen, insbesondere die Antikommunisten der » Ame-
ricans for Democratic Action« (ADA), Arthur Schlesinger jr. und Hu-
bert Humphrey, unterstiitzten den Prédsidenten, weil sie in seiner
Politik, trotz aller Méngel, die Behauptung nationaler Interessen sa-
hen.153 Am 22. April 1947 wurde die Truman-Doktrin im Senat mit
grofier Mehrheit (67 gegen 23 Stimmen) verabschiedet. Seitdem ge-
wann das verblafite Image des Prasidenten bei den Liberalen seltsa-
merweise wieder an Glanz, hatte er doch einen starken Willen und Ent-
schlossenheit angesichts einer Gefahr gezeigt, die, wie wir sahen, alles
in allem unbegriindet und kiinstlich heraufbeschworen worden
war.154 Die Pseudokrise entsprach haargenau den Empfehlungen des
Ministerialdirektors Will Clayton: »Die USA werden keine wirkliche
Fithrung in der Welt tibernehmen, wenn nicht die Bevolkerung in den
USA durch einen Schock dazu gezwungen wird.«135 Analog dazu sag-
te Senator Arthur H. Vandenberg wiahrend einer Sitzung zum Prési-
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denten, es sei notig, »im Land eine héllische Angst ;

um die Bevélkerung zu einer Akzeptanz e l‘rngr15U verbreiten" :
Begriindet oder nicht, es verbreiteten sich Furcht ur:dmms Zu ewe 134
Land. Dieses Panomen soll uns jetzt besch; Angs im -

. ; iftigen, 8anzg,
Der prosowjetische Staatsstreich in Ungarn vom 30, Mo

te den Standpunkt liberaler Zeitschriften, (77, Nﬁh"m.-; A 1947 Kony.
nicht wesentlich verandern. Trotz aller rationaen Erklaerew Rt?pubh-r)
Gefahr eines Staatsstreichs der Rechten beschwirten k‘;ngenf die g,
Liberalen dennoch Zweifel auf, zusammen mj de;;1 Vme bei g,
UdSSR wiirde ein doppeltes Spiel spiclen | . verdac‘:'dacht, die
den Gemiitern radikaler Linker, wie bei [ t wurde in

wight Macdonglq
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vom 12. Marz 1947 zu zitieren. Er kam a7 cinige seiner o NS Rede
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Jetzt aber sprach er tiber Politik. Er war zugleich praziser, ap,

" . s €r a
pessimistischer und desorientierter. Zwar erkannte g

er die Notwendig-
alismus Einhalt 2u gebie.

,in der dje Regierung den

keit, dem geféahrlichen sowjetischen Imperi
ten, lehnte aber die autoritare Art und Weise
Angriff fiihren wollte, ab:

Von der »praktischen Politik« her gesehen, leben wir in einem Zeitalter, das uns im-
mer wieder vor unmégliche Alternativen stellt ... Die Truman-Doktrin bietet nur
eine weitere unmogliche Alternative. Amerikanischer oder russischer Imperialis-
mus? Wenn das die beiden einzigen Alternativen sind - was sie in bezug auf die
praktische Politik auch wirklich sind -, so wiirde ich die erstere wahlen. Zweifellos
liegt es zum Teil daran, dag ich hier lebe, aber auch daran, daf bei uns die Schrecken
des Totalitarismus bei weitem noch nicht den Grad erreicht haben wie in Rug-
land ... Oben spreche ich nur iiber das Dilemma, das Politik im groBen Ma@stab
(insbesondere ihr duRerster Gipfel, die Weltpolitik) heute fiir Radikale darstellt. In
diesem Mafstab erscheint die Situation in der Tat aussichtslos. Aber in einem klei-
neren Maf3stab — in dem die Gedanken, Handlungen und Gefiihle des Individuums
»einen Unterschied ausmachen« kénnen — sind politische Probleme leichter zu
handhaben, und es gibt eine gewisse Verbindung zwischen Wissen und Erfolg.
Auch dort ist »praktische Politik« méglich: »jetzt existierende effektive Krafte« (so-
wohl emotionale wie rationale) konnen ins Spiel gebracht werden. Die schwache
Hoffnung, die uns geblieben ist, besteht darin, daf in diesem eingeschrénkteT,
schmalen Handlungsbereich heute einige Samen gepflanzt werden konnen, diespa-
ter groRere Veranderungen nach sich ziehen werden. Diese Art von Aktivitat kann
auch in sich selbst lohnend sein. Aber im Weltmafstab ist Politik eine hoffnungslo-
se Wiiste.157

h zu zitieren,
bzielten: daf
Standortin
men,

Es schien mir gerechtfertigt, diese Passage so ausfuhrlic
da sie all das auf den Punkt bringt, worauf wir bis jetzt a

radikale Intellektuelle, die weder in der Lage waren, Siren .
ignisse zu bestim
litik desertierter
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bezug auf die zeitgendssischen politischen Ere
noch diese befriedigend zu interpretieren, aus der Po
Das Individuum stand nun im Mittelpunkt ihres Intere
schwichtes Symbol schéner Tage, in denen die Radikale
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klar umrissene Funktion hatten. Dieses Gefiihl von Enttauschung,
Ohnmacht und Wut duBerte sich auf arrogante Weise bei dem Maler
Clyfford Still, der, um seine Individualitit auszudriicken, alles aus sei-
nen Bildern verbannte, was an die reale Welt, an eine physische Rea-
litat erinnerte, bis hin zum Rahmen:

Durch einen Rahmen gestoppt zu werden, war unertraglich, ein euklidisches Ge-
tangnis; es muflte zerstort, seine autoritiren Implikationen muflten zuriickgewie-

ien werden, ohne die eigene Integritit und Idee in Material und Manierismus auf-
: 58
zulosen. 158

Vor diesem Durcheinander, diesem komplizierten Wirrwarr fieber-
hafter Manover und chaotischer Windungen einer Politik, die eher
schlecht als recht auf Zuckungen der ideologischen Maschinerie rea-
gierte, vor diesem Hintergrund muB die damalige kiinstlerische Pro-
duktion und die Konsolidierung der Avantgarde betrachtet werden,
die Entwicklung und der Erfolg ihrer Ideologie. In dieser Phase der Un-
ruhe (1947-1948), die viele als Wettlauf mit dem Krieg empfanden,
offnete sich ein gdhnender Abgrund zwischen Offentlichkeit und Po-
litik, zwischen Maler und Offentlichkeit, zwischen Maler und Politik
und zwischen privatem und 6ffentlichem Bereich.

Ein enormer Widerspruch machte sich breit: eine Selbstzensur, ein
Schweigen zu politischen Fragen mitten im téglichen Stimmengewirr
fortwdhrender Kontroversen. Der Kiinstler produzierte einen stetigen
Diskurs, das beriihmte »Subject of the Artist«, aber weit entfernt von
denvorrangigen Fragen, die damals aufgeworfen wurden. Es war eine
Art Abdankung, aber sie hinterliel Spuren. Das Schweigen des Avant-
gardeklinstlers war zum Teil Ausdruck seiner Entfremdung angesichts
eines Systems, das immer kafkaesker wurde, eines Systems, in dem
Kunst und Kultur als Propagandawaffen dienten. Der Avantgar-
dekiinstler, der es kategorisch ablehnte, am politischen Diskurs teil-
zunehmen, steigerte sich in seine Individualitdt hinein und isolierte
sich. Er wurde vom Liberalismus kooptiert, der im Individualismus
des Kiinstlers eine entscheidende Waffe gegen den sowjetischen Au-
toritarismus sah. Die Entpolitisierung der Avantgarde war eine not-
wendige Voraussetzung ihrer politischen Vereinnahmung: fiir die
Avantgarde ein unlosbares Dilemma.

Um auf innen- und aulenpolitische Probleme zu reagieren, mufte die
antisowjetische Haltung, die in Trumans Rede zum Ausdruck kam, in
eine antikommunistische Gesinnung umgewandelt werden. Jeder
Kommunist wurde suspekt und durch das neue Image der Sowjet-
union verunglimpft. Am 21. Marz 1947, neun Tage nach seiner bertihm-
ten Rede, machte Truman dieses MifStrauen offiziell und kiindigte ein
neues Programm zum Schutz der Regierung vor méglichen subversi-
ven Infiltrationen an. Das sogenannte »Employee Loyalty Program«
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Distanz zur extremen Linken zu wahren, wollle er we !

Griechenland rechnen; andererseits trieb er einen Keil zw
ry Wallace und die Kommunisten. Wallace war
iterhin politisch
lebensfahig bleiben. Aber mit seiner Abkehr von kommunistischen
Wahlern verlor er jegliche Aussicht, sich als Kandidat der Progressive
Party in den Wahlen von 1948 gegen Truman zu behaupten,

Wiéhrend der KongreB iiber die Bewilligung der Hilfe fiir den Mitt-
leren Osten diskutierte, hielt George C. Marshall am 5. Juni 1947 i,
Harvard eine Rede, in der er jenen berithmten Plan vorstellte, der kiinf-
tig seinen Namen tragen sollte. Marshall appellierte an Europa, ge-
meinsam mit den Vereinigten Staaten »eine gigantische Anstrengung
zum wirtschaftlichen Wiederaufbau verwiisteter und kriegsgeschi-
digter europdischer Nationen« in Angriff zu nehmen.160 Der Plan wur-
de zwar von einigen Liberalen schiichtern kritisiert, weil er auBerhalb
des Rahmens der UNO operierte, aber insgesamt sehr gut aufgenom-
men und als ein Versuch gewertet, Europa endlich zu vereinen anstatt
es zu teilen. Diese Politik lag auf der Linie der » Americans for De-
mocratic Action«, die durch ihren Sprecher Samuel Grafton ihre Zu-
friedenheit mit dieser Initiative zum Ausdruck brachten:

Aus Marshalls Rede leuchtet die Erkenntnis, daf wir einen Kampf um die Seele der
Menschen fithren und nicht um den Besitz von Bergpassen.161

Zwar war der Plan, Europa durch ein Wiederaufbauprogramm zu un-
terstiitzen, Teil derselben Strategie wie die Truman-Doktrin, galt aber
als konstruktiver. Die positive Aufnahme des Marshall-Plans in der
Bevélkerung und in der Presse zeigt, wie populér die Vorstellung von
einem Amerika als Anfiihrer der freien Welt, das selbst auf die UNO
verzichten konnte, damals war.

Der Marshall-Plan, den wir uns jetzt genauer vornehmen, war ein
sorgfiltig ausgearbeitetes Projekt, das vielschichtige und subtile Lo-
sungen fiir den Wiederaufbau einer rund um die Vereinigten Staaten
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organisierten freien Welt ins Auge fafte. Die Entscheidung, ihn nicht
der UNO zu unterbreiten, war einer der Schliissel zum Erfolg der ame-
rikanischen Nachkriegswirtschaft. Ein weiterer Aspekt des Marshall-
Plans war der Kampf gegen die subversive Unterwanderung der Re-
gierungen in Frankreich und Italien. In beiden Landern gab es
michtige kommunistische Parteien, und diese sollten im wesentlichen
durch den wirtschaftlichen Wiederaufbau Europas bekdmpft werden.
Hinzu kommt, daf die amerikanische Uberschuﬂproduktion auf dem
europdischen Markt abgesetzt und private Investitionen in Europa
getdtigt werden konnten. Und schlieRlich wurde der Marshall-Plan

von Prisident Truman als Verteidigung des kapitalistischen Systems
schlechthin befiirwortet:

Uberlassen wir es diesen Lindern Westeuropas, fiir sich selbst zu sorgen und sagen
»Es tut uns leid, wir kénnen Euch nicht mehr helfen«, dann, so denke ich, werden
sich dort sehr schnell Bedingungen ergeben, die zu einem substantiellen Ausfall
dieses Marktes fiir uns und die restliche Welt fiihren werden, zum Beispiel fiir La-
teinamerika. Verliert aber Lateinamerika seinen Markt in Westeuropa, verlieren wir
unseren in Lateinamerika ... Es ist von hochster Wichtigkeit, da wir alles tun, was
wir verantworten kénnen, um diesen Landern zu helfen, wieder in eine Position zu
kommen, in der sie auf eigenen Beinen stehen kénnen, denn tun wir es nicht, wer-
den wir, so fiirchte ich, in unserer eigenen Wirtschaft solch radikale Verinderun-
gen vornehmen missen, die fiir ein demokratisches System freien Unternehmer-
tums nur schwierig zu bewiltigen waren 162

Wir gehen hier etwas niher auf den Marshall-Plan ein, weil er fast zehn
Jahre lang den Verlauf der amerikanischen Aufenpolitik bestimmte
und die politische und kulturelle Entwicklung sowohl in Frankreich
wie in den USA stark beeinflu3te. Er mug als eine natiirliche Erweite-
rung der Politik verstanden werden, die der Truman-Doktrin zugrun-
de lag, als ein Eckstein der antisowjetischen Politik in Westeuropa und
auch als Fundament der amerikanischen wirtschaftlichen Vorherr-
schaft nach dem Krieg. Der Marshall-Plan bewirkte einen endgiiltigen
Bruch zwischen den USA und der Sowjetunion: Marshall hatte in sei-
ner Rede der UdSSR die Verantwortung fiir die Teilung Europas in
zwei Blocke zugewiesen, und der Plan versuchte indirekt, eine so-
wietische Beteiligung am wirtschaftlichen Wiederaufbau Westeuropas
zu verhindern.163 Der Marshall-Plan trug dazu bei, die biirgerlichen
Regierungen in Frankreich und Italien zu stabilisieren. Beide verwie-
sen rote Minister aus den Koalitionskabinetten und schritten gegen
kommunistische Agitation ein. Gleichzeitig verstirkte sich die Ab-
hingigkeit Europas von der amerikanischen Wirtschaftshilfe.

Henry Wallace brachte seine Besorgnis iiber die Auswirkungen der
Wirtschaftsintervention in Westeuropa zum Ausdruck: »Wir sind in
Europa nicht beliebt«, beobachtete er, »und je mehr wir wirtschaftli-
chen Druck ausiiben, um uns in europaische Angelegenheiten einzu-
mischen, um so mehr werden wir gehaBt.«164 Aus Wallace’ Sicht war
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wufdten ihren neuen Wohlstand zwar zu schii

Zen, reagierten aber
angsterfillt auf die Perspektive eines dritten Weltkriegs, den die Re.

gierung heraufbeschwor. Das von ihr propagicrte Bild eines verwii.
steten und geteilten Europa, das jeden Moment in die Hinde der Kom.
munisten zu fallen drohte, wirkte sich nicht gerade beruhigend ays,
Diese Spannung zwischen dem Wunsch nach einem ruhigen und ge-
sicherten Leben nach den Jahren der Wirtschaftskrise und dem Gefiihl,
den neuen Wohlstand durch antikommunistische Aktionen verteidi-
gen zu miissen, bestimmte das amerikanische Leben der Nachkriegs:-
zeit. Dem amerikanischen Biirger war es unmoglich, die Probleme, mit
denen er konfrontiert wurde, wirklich zu erfassen und Amerikas neue
Rolle in der Welt global zu betrachten. Er entfernte sich von der poli-
tischen Realitdt und reagierte oft in schizophrener Weise.

Innerhalb von zwei Jahren veranderte sich das politische und soziale
Klima dramatisch. Die Angst vor subversiven Machenschaften war so
grof3, dafl der amerikanische Justizminister Thomas Clark eine Liste
angeblich subversiver Organisationen erstellen lie. Die erste Liste
wurde Ende 1947 publik gemacht. Damit begann die sogenannte »He-
xenjagd« und die Aufldsung verschiedener Klubs und Vereinigungen,
die, in welcher Form auch immer, die Aufenpolitik der Regierung hin-
terfragt hatten. Jeder, der sich der »Eindammungspolitik« widersetz-
te, galt als suspekt und potentiell gefihrlich. Man kénnte daher, wie
Richard M. Freeland, die Auffassung vertreten, da8 die Liste, zusam-
men mit anderen Mitteln der Zwangsausiibung (Propaganda, Presse,
Erziehung), eine Periode einleitete, in der jede echte politische Dis-
kussion unterdriickt wurde, und, wie er, eine authentische intellektu-
elle und politische Kastration der gesamten Nation konstatieren:

Da anhand der Liste auch die Eignung fiir Einstellungen bei der Bundes- und Kom-
munalverwaltung, bei der Verteidigungsindustrie und in Schulen tiberpriift wurde
sowie das Anrecht auf einen PaR, auf den Bezug einer vom Bund finanzierten Woh-
nung und auf Steuerbegiinstigungen, scheint es keine tibertriebene oder unbedachte
Spekulation zu sein, wenn man sagt, da@ die Liste des Justizministers eine hoch-
gradig unterdriickende Wirkung auf politisch Andersdenkende in den USA hatte.
In diesem Sinne bewirkte die Veroffentlichung der Liste die Aufnahme des ganzen

Landes in ein gewaltiges Loyalita tsl:src»gralmn'l.l‘f‘5

174



166 Thomas Clark in: Washington Post, 22.

November 1947; zit. nach: Freeland, ebd.,
S.227.

167 US. Office of Education, Annual Re-
:::;f: 19f1?; }rgl. die lange Auseinanderset-
& Mit diesem Thema in: Freeland, The

T 4
"iman Doctrine (siehe Anm. 121),S.230f.

168 i
ponUl.g. Off.me of Education, Annual Re-
+ 1948; zit. nach Freeland, ebd., 5. 230.

169 Vgl ey g, 231,
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Hinzu kam eine Politik der Auslieferung, Abschiebung und Inhaftie-
rung von vermeintlich fremden Staatsangehérigen und begriindete
cine Feindschaft zwischen waschechten Amerikanern und den »ande-
ren«, die aller méglichen Verbrechen verdachtigt wurden. Diese At-
mosphare war letztlich beklemmender als die eines offenen Krieges —
der Feind war zwar eindeutig definiert, aber nicht das Schlachtfeld. Es
war ein Krieg ohne erklirte Absicht, eine Bedrohung ohne ausge-
machtes Ziel, ein im Dunkeln gefiihrter psychologischer Krieg enor-
men Ausmafies gegen einen ungreifbaren Feind.

Die Mobilmachung stiitzte sich auf die patriotische Idee. Um die pa-
friotische Ader anzustacheln und die Liebe zur Demokratie zu stirken,
wurde eine Reihe von MaRnahmen entwickelt. Justizminister Tom
Clark symbolisierte par excellence die herrschende Mentalitit:

Was wir brauchen, ist, daf in der amerikanischen Bevolkerung die Loyalitit wie-
dererweckt wird, die sie, wie wir wissen, gegeniiber dem American Way of Life
empfindet ... Letzten Endes liegt unsere beste Verteidigung gegen subversive Ele-
mente darin, das Ideal der Demokratie zu einer lebendigen Tatsache zu machen, zu
einer Lebensform, welche die Loyalitit des Individuums im Denken, Fiihlen und
Verhalten gewinnt.166

Auf lange Sicht schien die Erziehung der beste Weg, dieses Werk zu
vollbringen. Die Kommission Studebaker in der Unterrichtsbehérde
operierte wie eine Militirkommission. In ihrer Propaganda stellte sie
die Erziehung auf dieselbe Ebene wie die nationale Sicherheit: »Die
einzige und wichtigste aller Herausforderungen betraf die Notwen-
digkeit, durch Erziehung die nationale Sicherheit zu stirken.«167 Um
den » American Way of Life« zu bewahren und zu verteidigen, wurde
das sogenannte »Zeal for American Democracy«-Programm (Begei-
sterung fiir die amerikanische Demokratie) begriindet. Es hatte sich
zur Aufgabe gemacht, »den Unterricht tiber die Ideale und Vorziige
der Demokratie zu beleben und zu verbessern und die Eigenarten und
Taktiken des Totalitarismus aufzudecken«.168 Im August 1947 stand
der JahreskongrefS der amerikanischen Lehrervereinigung unter dem
Motto »Starkung der Erziehung fir die nationale Sicherheit und die Si-
cherheit in der Welt«. Die Vereinigung wahlte auf dem Kongref Text-
bticher aus, die es den Lehrern erméglichten, ihren Schiilern die auf
dem 80. Kongref festgelegten Prinzipien der Demokratie beizubrin-
gen.16? Unter dem Titel »In die Demokratie hineinwachsen« wurden
zwei Heftreihen herausgegeben. Die eine zeigte Lehrern, »wie Kindern
die Prinzipien der Demokratie durch Regeln und Erfahrung einge-
schirft werden konnenc; die andere, fiir High-Schools bestimmte Rei-
he war ein Fiihrer durch die »Strategie und Taktik des Weltkommu-
nismuss«.

Um die Vorstellung anzuheizen, dafl die Demokratie verteidigt
werden mufite und um die Bevélkerung hinter dem Présidenten zu
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Photos aus einem Bericht tiber den »Free-

dom Train« im New York Times Magazine,
25. Januar 1948

170 Ebd., S. 234.

171 Siehe die Analyse der Opposition ge-
gen den Marshall-Plan seitens Henry Wal-
lace und Glen H. Taylor, dem Senator von
Idaho, in dem wichtigen Artikel von Pe-
terson, »Harry S. Truman and his Critics«
(siche Anm. 151), S. 46. [Der »Peace and
Reconstruction Act« vertrat eine sehr weit-
gehende Zusammenarbeit mit der USSR,
bis hin zu einer gemeinsamen Atomfor-
schung.]

Barnett Newman, The Death of Euclid (Der
Tod des Euklid) 1947, 40,5 x 60 cm, Privat-

sammlung

versammeln, organisierten Tom Clark un J. Edgar
; ; - E84r Hog
jahr 1947 den »Freedom Train« — eine Ayt rollendes . v
atl’iﬂ[iq
seum, das monatelang durch das ganze Lang fuhr. Die s Mu.

. . i Ser Zye y:
Clarks eigenen Worten »eine Welle des P 8Tiefp

Euro

i Pay
er Zug hatte, wie Richarq nd
land erklart, noch eine zweite Funktion: Iee.

den Marshall-Plan debattiert wurde. [

Vielleicht fiel nicht nur zuféllig die Rundreise des Zuges mit de
s Zuges T Kamplgne?
; U dep
and hinterderTru-
ndigkeit, die Wahlgy

Prasidentschaftswahlen 1948 zusammen; die Bermuh ungen, das [

man-Doktrin zu versammeln, waren verbunden mit der Notwe
hinter Trumans Kandidatur zu versammeln. 70

Die Krisenatmosphire erreichte ihren Hohepunkt, als dje National.
garde genau an dem Tag, als der Kongref die Debatte {iber vorlaufige
Hilfsmafinahmen erdéffnete, in einer Militar{ibung einen Bombenap.-
griff auf die Hauptstadt probte. Weiter konnte man den Psychoterror
kaum treiben. Einige Liberale, wie Archibald MacLeish, verurteilten
diese mafilosen Manipulationen des Kongresses. Schon seit Mai hatte
er den auf Erzieher ausgetibten politischen Druck kritisiert, Jugendli-
che in gewissen Denkweisen zu schulen. Auch George F. Kennan und
James B. Conant, der Prasident der Harvard University, verurteilten
das Heraufbeschworen einer Massenhysterie, die das ganze Land er-
griff, was nichts daran andern konnte, daf8 sich der Druck bis 1948 noch
weiter verscharfte.

Im April 1948 verabschiedete der Kongref8 den Marshall-Plan, trotz
der Alternative, die Henry Wallace mit dem »Peace and Reconstruc-
tion Act of 1948« vorschlug.17! Die Zeit von Juni 1947 bis April 1948 ist
also entscheidend, denn es zeigte sich, da die Regierung bei der
Durchsetzung ihres Programms auf Schwierigkeiten stief und es nur
durchzusetzen vermochte, indem sie das Schreckgespenst des Atom-
kriegs heraufbeschwor.

In dieser Zeit begannen Jackson Pollock, Willem de Kooning und Mark
Rothko die Arbeit an einer Reihe von Bildern, in denen keine Form
wiedererkennbar war. [hre Malerei war vollig abstrakt und hatte den-
noch einen spezifischen »Gegenstand«: die Angst. Wahrend die.sel‘
stiirmischen Zeit konsolidierte sich die Avantgarde und sicherte sich
einen festen Platz in der Kunstszene. Das war auch Barnett Newmar®
Botschaft an die Offentlichkeit in seinem Katalogtext fiir die Ausstel
lung The Ideographic Picture, die vom 20. Januar bis zum 8. Februar 1947
in der Betty Parsons Gallery stattfand:

i . i hren in der
Spontan und von verschiedenen Punkten ausgehend, ist in den Kriegsjahre

: ant zum
amerikanischen Malerei eine neue Kraft entstanden, die das moderne Pend i
s Zeit, sein
Impuls der primitiven Kunst ist ... Nun ist es fiir den Kiinstler an der Lel‘;"S{ihn und
: e
terbuch preiszugeben und die gemeinsamen Absichten klarzumachen, d!
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Adolph Gottlieb, Voyager’s Return (Heim-
kehr des Reisenden) 1946, 96 x 76 cm, The
Museum of Modern Art, New York, Schen-
kung Mr. und Mrs. Roy Neuberger

172 Barnett Newman, »The Ideographic
Picture; zit. nach: Barbara Rose (Hrsg.),
Readings in American Art, 1900-1975, New
York 1975, 5. 146 [wieder in: Barnett New-
man, Selected Writings and Interviews, (sie-
he Anm. 50), . 108]. Die Ausstellung zeig-
te folgende Bilder: Hans Hofmann, The
I.:ury I'und II; Pietro Lazzari, Burnt Offer-
m‘g, The Firmament; Boris Margo, Astral
Figure, The Alchemist; Barnett Newman,
Gea, The Euclidean Abyss; Ad Reinhardet,
Df"k Symbol, Cosmic Sign; Mark Rothko,
Tiresias, Vernal Memo; Theodoros Stamos,

T,"" Sacrifice, Imprint, Clyfford Still, Quick-
silver, F, igure,

:t?u\/ictor Wolfson im Katalog zur Aus-
UNg von Adolph Gottlieb in der Sa-

m::tlz Kootz Gallery, April 1947; Samuel
Papers, Archives of American Art.
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seine Kollegen motivieren. Hier ist eine Gruppe von Kiinstlern, die keine abstrakten
Maler sind, obwohl sie in einem Stil arbeiten, der als abstrakter Stil bekannt ist. 172

Es gab in der Tat einen gewissen Gruppengeist. Man muf nur den Ka-
talog zur Ausstellung Adolph Gottliebs in der Kootz Gallery im April
1947 lesen. Der Text erinnerte an den von Newman:

Gottlieb arbeitet nicht im popularen Stil der Tagesmode, im sogenannten Interna-
tionalen Stil [diese Anspielung bezieht sich auf Paul Burlin und Romare Bearden)].
Erist weder ein abstrakter Maler noch ein Sur-Realist. Die Fragmente, die er in sei-
nen Ausgrabungen aus unserer gemeinsamen Unterwelt ans Licht gebracht hat - ei-
ner Unterwelt, die die Mayas, die Menschen Ozeaniens, des Paldolithikums und des
Atomzeitalters vereint —, hat er zu einer kraftvollen und unverkennbaren Signatur
zusammengefiigt.173

Um auf dem einheimischen Markt Anerkennung zu erlangen, ver-
suchte die Avantgarde, zunéchst in Paris, das immer noch ein gewis-
ses Prestige hatte, Beifall zu finden. Aus diesem Grund schickte Sa-
muel Kootz seine »Schiitzlinge« 1947 nach Paris, um dort den Markt
zu erobern, ahnte jedoch nicht, da8 er sie ins Schlachthaus fiihrte.

Wie sich herausstellte, war die franzdsische Kritik unerbittlich und
verrif3 fast einhellig die amerikanische Kunst. Will man die Krifte ver-
stehen, die damals die Kunstwelt regierten, ist es unerlialich, die kri-
tische Reaktion Frankreichs auf die Ausstellung Introduction a la pein-
ture moderne Américaine zu untersuchen, die Kootz im Friihjahr 1947 in
der Pariser Galerie Maeght organisierte. Vorerst reicht es jedoch, fest-
zustellen, dafs Kootz bei diesem Unternehmen wenig riskierte: Schlech-
te Kritiken wiirden nicht bis New York vordringen, und Kootz konn-
te die Pariser Arroganz attackieren. Von positiven Kritiken konnte er
nur profitieren. Selbst wenn sich der Versuch als Fehlschlag erweisen
sollte, wiirde es trotz allem eine grofle Werbeaktion sein. Falls aber Pa-
ris seine Kiinstler anerkannte, wire ihr Ruhm in New York gesichert.
Ein kurzer Blick auf die Anzeigen, die die Galerie in New Yorker Zei-
tungen schaltete, geniigt, um die Strategie der Avantgarde zu begrei-
fen. Eine von ihnen verkiindete:

Jetzt zu sehen in

PARIS

in der Galerie Maeght

Bearden, Baziotes, Browne, Gottlieb, Holty, Motherwell:
die amerikanischen Kiinstler

der Kootz Gallery.

Die Hervorhebung durch Grofbuchstaben verrét die Botschaft, die
Kootz der amerikanischen Offentlichkeit iibermitteln wollte. Seine
Kiinstler waren international: Sie stellten in Paris aus. Das war das vor-
rangige Anliegen des Kunsthindlers, und Paris war fiir ihn der Ort
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174 Text von Samuel Kootz im Katalog zu
einer Ausstellung von Carl Holty und By-
ron Browne in der Samuel Kootz Gallery,
20. Mai bis 7. Juni 1947; Samuel Kootz Pa-
pers, Archives of American Art.

175 Harold Rosenberg, »Introduction to
Six American Artists« im Katalog der Aus-
stellung Introduction a la peinture moderne
Américaine mit Bearden, Baziotes, Browne,
Gottlieb, Holty und Motherwell in der Ga-
lerie Maeght in Paris im Frithjahr 1947,
auch veroffentlicht in: Possibilities, No. 1,
Winter 1947/48, S. 75.

176 Inzwischen ist diese Strategie von ver-
schiedenen Historikern gut erforscht, ins-
besondere von Christopher Lasch, »The
Cultural Cold War: A Short History of the
Congress for Cultural Freedom, in: ders.,
The Agony of the American Left, (Random
House) New York 1968, S. 63-114, und von
Eva Cockcroft, »Abstract Expressionism,
Weapon of the Cold Wars, in: Artforum,
Juni 1974, S. 39-41; wie auch von einigen
Journalisten, insbesondere von Jason Ep-
stein, »The C.I.A. and the Intellectuals«, in:
New York Review of Books, 20. April 1967, S.
16-21, und Thomas W. Braden, »I'm Glad
the C.I.A. Is Immorals, in: Safurday Evening
Post, 20. Mai 1967, S. 10-14. Epstein erldu-
tert die Funktionsweise des Systems, das
eingesetzt wurde, um das intellektuelle eu-
ropdische Leben so weit wie moglich zu
kontrollieren. Die Gelder, die privaten In-
stitutionen wie Museen und Galerien zur
Verfiigung gestellt wurden, waren Teil
desselben Plans, nach dem die franzdsi-
sche sozialistische Gewerkschaft »Force
Ouvriére« 1947 Geld erhielt, um gegen die
C.G.T. der Kommunisten zu kimpfen:
Gemessen an sowjetischen Mafstdben,
gaben wir sehr wenig Geld aus. Aber
das spiegelte die erste Richtlinie unse-
res Operationsplans: »Beschrankt das
Geld auf eine Summe, die private Orga-
nisationen glaubhaft ausgeben kon-
nen.« Die anderen Richtlinien waren
ebenso eindeutig: »Greiftauflegale, exi-
stierende Organisationen zuriick; ver-
schleiert das Ausmaf amerikanischer
Interessen; schiitzt die Integritat der Or-
ganisation, indem ihr nicht von ihr ver-
langt, jeden Aspekt der offiziellen ame-
rikanischen Politik mitzutragen.« (5. 14)

schlechthin, um seinen Kiinstlern ein internationale "
. <l€Ss For
leihen: Mat 2u g,

Im April beginnt unser drittes Jahr als eine Caleri dJie dddia
= - der sint,

Kunst verschrieben hat. Mit unserer ersten Av-., HNung - den C)lbi}del‘naticnalem

achen von Léger - bekundeten wir unsere Absichi, 1ichy nationalisie ‘:’"‘ und G,

wihlten Kiinstler aus Amerika, die uns interessiorion, unabhingi Cd‘&” sein. Wi

»Amerikaner«sind, aber mit Riicksicht auf ihe <. pferischen Fﬁh?gkz:;nnr]{;g es
en.

Harold Rosenberg bemiihte sich in seinem Katalogvorwort 2ur A
stellung in der Galerie Maegth, die moderne merikanische Mal@reiu?-
einem klassischen, d.h. internationalen [Licit 2y prasentieren. Die;n
Kiinstler, schrieb Rosenberg, hitten ihre amerikanische vergangenheft
radikal verworfen, so als wollten sie wiede: jungfraulich werden, ym
sich mit der internationalen Sache zu vermdhlen. Sie malten jm inter-
nationalen Stil, d.h. im Stil von Paris. Rosenberg versuchte, eine Para-
lele zwischen ihren Werken und denen Chagalls und Mirés zu ziehen
und derart seine Behauptung zu stiitzen, die amerikanischen Maler
seien vom Pariser Modell geprégt. Seine Bemerkungen zeugen von ej-
nem brillanten strategischen Instinkt:

An der Westkiiste des Atlantiks haben diese Manner das internationale Idiom der
Malerei des 20. Jahrhunderts gefunden, sich zu eigen gemacht und den Bediirfnis-
sen ihrer besonderen Leidenschaften angepaft - ein Idiom, das zu keinem Land, kei-
ner Rasse und keinem kulturellen Temperament gehort (obwohl es vor allem mit
Paris verbunden wird), sondern viel von seiner Energie, seinem Erfindungsgeist
und seinem Ruhm dadurch erzielt, daf es das Lokale und Folkloristische negiert,
indem es alle nationalen Uberreste in einem transzendentalen Weltstil absorbiert.
Das ist die Moderne eines Chagall und eines Mir6, insofern in ihren Bildern das Echo
des osteuropiischen Ghettos oder des spanischen Dorfes nachhallt. Und nur in die-
sem Mafle und in diesem subjektiven Sinn einer schopferischen Transformation ist
das Amerikanische in dieser Ausstellung prisent.175

Die kiinstlerische Avantgarde verfolgte denselben Kurs wie die ame-
rikanische Regierungspolitik. Mit der Ankiindigung des Marshall-
Plans und der »Eindammungspolitik« wurde der amerikanischen Re-
gierung bewuflt, wie wichtig es war, die Beziehungen zu Frankreich
zu festigen. Die Vereinigten Staaten iibernahmen indirekt die Schirm-
herrschaft fiir die Ausstellung in der Galerie Maeght. Die Tatsache, daB
eine Regierung eine Privatgalerie unterstiitzte, mag nicht ganz korrekt
erscheinen, aber durch ihren Fehlschlag mit der Wanderausstellung
Advancing American Art 1946 belehrt, zog es die Regierung nun vor, de.n
Kongref zu umgehen und sich solcher Regierungsstellen wie des »Uni-
ted States Information Service« (USIS) zu bedienen, um private Kul-
turprojekte im Ausland zu finanzieren!76 — in diesem Fall mit zusét?‘
licher Unterstiitzung der »France -U.S.A. Association«. So schienen die
Kiinstler der Galerie Kootz die moderne amerikanische Kunst schlecht-

hin zu reprasentieren: ein echter Coup fiir Kootz. 177
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Zugang Zu versch
nungen wiederholt wachsen sah, um sie

von der Galerie immer wieder entlausc h
su sehen. Die Frage, wie die Maeghl- Aus-
stellung organisiert und bezahlt wurde, it
offensichtlich noch immer tabu, denn auch
gamuel Kootz war zundchst zu einem In-
terview in New York bereit, sagte es aber
ab, als er von meinem Interessc an dieser
speziellen Frage erfuhr. Man darf eben kei-
ne schlafenden Hunde wecken.

177 Nicht alle waren liber die Ausstellung
erfreut. Beispielsweise beklagte sich Mon-
roe Wheeler vom Museum of Modern Art
wihrend eines Besuchs in Paris bei Maeght
dartiber, daff die Ausstellung einseitig und
unvollstandig sei und ein Reklametrick,
um Kootz" Version amerikanischer Kunst
in Paris zu verbreiten:
Monroe Wheeler war wihrend oder
kurz nach der Ausstellung hier und er-
zéhlte Maeght und anderen, unsere sei
nicht die wirklich reprisentative ameri-
kanische Malerei; er gab Maeght eine
Liste amerikanischer Maler, die er loh-
nend fand, aber Maeght verlegte sie
natiirlich. Das sollte selbstverstindlich
fiir keinen von Euch ein Anreiz sein, un-
serem lieben Monroe an die Eier zu ge-
hen.
Brief von Samuel Kootz an die Maler seiner

C.alerie vom 5. Juli 1947; Privatarchiv Ros-
alind Bengelsdorf-Browne.

178 Diese Vorstellung wurde von einigen
ar-!lerikanischen Publikationen verbreitet,
?:e nac%\ 1945 in Europa erschienen. In

ankreich waren es u.a. Bulletin quoditien

us,
A, Arts et Lettres, Bulletin de 1a quinzaine,

In ;
Yormations et Do uments, Rapports France —

Etats-11,,: :
PI::SU’HS (die Zeitschrift des Marshall-
) Profils und France USA. Fiir nahere

Ormati X
Story AZhOnen siehe: Telling America’s
tion road: The State Department Informa-
and Educationq)

Exchange Program,
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Die Ausstellung bei Maeght war Bestandteil eines breiten amerikani-
schen VorstoBes an kultureller Front. Das Ziel bestand darin, die Vor-
stellung zu zerstreuen, das amerikanische Volk interessiere sich nur fiir
Geld, Wissenschaft und einen krassen Materialismus.178

Am 11. April wurde das »Institut Américain de France« gegriindet,
um Studienaufenthalte in Frankreich zu erleichtern. Wihrend eines Di-
ners, das Georges Wildenstein — Herausgeber der Zeitschrift Arts — in
New York gab, unterstrich der franzésische Botschafter Henri Bonnet

die Bedeutung der Arbeit, die das Institut in diesen schwierigen Zei-
ten leistete:

Dieser Studentenaustausch zwischen unseren beiden Landern ist die beste Garan-
lie, daB unsere Jugend ein gegenseitiges Verstandnis fiireinander entwickelt und
sich schdtzen lernt, Dadurch wird das bestmogliche Fundament fiir eine interna-
tionale und kulturelle Zusammenarbeit gc]egt.179

Howard Wilson, stellvertretender Direktor fiir Auslandsbeziehungen
bei der Carnegie-Friedensstiftung, fiigte hinzu, daf »in der gegenwir-
tigen Zeit der wichtigste Punkt der Tagesordnung darin besteht, die
kulturellen Beziehungen zwischen Frankreich und den Vereinigten
Staaten zu verstarken«.180 Das waren Reden voller Fallstricke, die im
Kontext jener Zeit eine klare politische Bedeutung hatten. Worter wie
»gegenseitiges Verstindnis«, »Zusammenarbeit«, »Beziehungen« und
»Garantie« verwiesen auf den Standort, den man in der intensiven
ideologischen Schlacht, die sich in Frankreich die Befiirworter der USA
und die Partisanen der UdSSR lieferten, einnahm. Aus diesem Grund
war die Ausstellung in der Galerie Maeght auch politisch ein explosi-
ves Unterfangen.

Auf die Veroffentlichung des Marshall-Plans reagierte die franzosi-
sche kommunistische Linke, zu einer Zeit, in der ihre Regierungsbe-
teiligung bedroht war, auerordentlich heftig:

Amerikanische Filme tiberfluten als Trager einer fremden Ideologie unsere Kinos,
amerikanische Biicher {iberschwemmen die Regale in unseren Buchhandlungen,
auslandische Filmproduzenten und Verlage, begiinstigt durch wirtschaftliche und
kulturelle Abkommen, verlegen sogar ihre Unternehmen nach Frankreich, um un-
ser Nationalgefiihl zu degradieren. All diese sorgfiltig geplanten Unternehmungen
zielen darauf ab, den franzésischen Geist gemif den Erfordernissen des neuen welt-
weiten Expansionismus zu zahmen, und all das wird im Namen der kiinstlerischen
Freiheit gebilligt.181

Die amerikanische Kunst, die an den Ufern der Seine anlandete, wur-
de mit dem gleichen Mifitrauen aufgenommen wie die Flutwelle ame-
rikanischer Filme und amerikanische Versuche, den Markt der Haute

Couture auszuhdhlen:

Paris hat einmal mehr die Schlacht der Eleganz gewonnen. Als wire es eine Ant-
wort auf gewisse Modeschopfer jenseits des Atlantiks, die vorgeben, von der Alten
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(Office of Public Affairs) Washington, D.C.,

1951 (S. 4):
Jedes effiziente Kommunikationsmittel
wird genutzt, um Menschen in allen Tei-
len der Welt iiber die USA und ihre
Lebensform zu informieren, Nachrich-
ten iiber Weltentwicklungen zugang-
lich zu machen und Entstellungen und
Liigen zu korrigieren, die von kommu-
nistischen Propagandisten in Umlauf
gebracht werden.

Zu diesem Thema siehe auch: Charles A.H.

Thomson, Qverseas Information Service of the

U.S. Government, (Brookings Institution)

Washington, D.C., 1948.

179 Arts, 11. April 1947, 5. 1.

180 Ebd.

181 Laurent Casanova, »Le Communisme,
la pensée et 'art«, XI® congrés national du
parti communiste frangais, Strasbourg, 25. bis
28. Juni 1947, veroffentlicht von der Edi-
tions du P.C.F. Am 24. Oktober 1947 ver-
offentlichte L'Humanité einen Artikel mit
dem Titel »L'Amérique dégrade 'esprit«.

182 Edmond de Semont in: Le Monde, 2.
April 1947, 5. 5.

183 Brief von Kootz an die Kiinstler seiner
Galerie (siehe Anm. 177).

184 Denys Chevalier, »Introduction a la
peinture américaine«, in: Arts, 4. April
1947.

185 André Warnod in: Le Figaro, 3. April
1947,S. 2.

Welt und von Paris nichts mehr lernen zu kénnen. sind dje Kollekt;
10nen

son] prachtiger und raffinierter, als sie es je in glucklichere [diE'SC‘rSai_

n Zeiten warep 182

Anfang 1947 tiberrollte eine breite, nur schwer einzyd

turoffensive Frankreich. Die franzosischen i, instkritiker wehr i

ten dje.
wegung ab g,
N In einem Brief -

se Invasion fast einhellig mit einer arroganten Handbe
muel Kootz beschrieb die Reaktion der Franzose
seine Kiinstler folgendermafen:

Die Ausstellung verwirrte die meisten Leute, weil sic Ture Arbeiten noch ni
o ! nie yor.
her gesehen haben. Und dann plotzlich sechs verschiedene Personlichkeiten b
F s . . . i G cur-
teilen zu miissen, war ein wenig zuviel fiir sie ..

Viele Kiinstler mochten die Ays-
stellung, und jeder hatte seine Favoriten.!83

Das war ein optimistischer und beruhigender Blick auf die Realitst,
tatsachlich aber war die Kritik verheerend.

Die Zeitschrift Arts brachte in ihrer Ausgabe vom 4. April 1947 das
allgemeine Empfinden zum Ausdruck. Die Pariser Kunstwelt wiinsch-
te klarzustellen, daB ihr Bedarf an Avantgarden, am Schock des Ney-
en, gedeckt war. Paris zeigte sich gelangweilt und war ermiidet von
der Kunst, die ihm aus New York geschickt wurde:

War es die Absicht, uns zu zeigen, dafi die abstrakte Kunst fiiramerikanische Kiinst-
ler kein Geheimnis mehr birgt, oder kennen sie keine andere Asthetik, oder wollte
man uns ganz einfach beweisen, daf die Yankees, immer auf der Lauer nach Neu-
igkeiten, die Avantgarde der modernen Kunst sind? Wir wissen es nicht, aber alle
Werke, die uns gezeigt wurden, sind nicht-figurativ, aufier denen von Browne.
Schon seit langer Zeit sind derartige Kiithnheiten der westeuropaischen Kunst ver-
traut. Fiir uns sind sie weder iiberraschend noch skandalés. Deshalb ist das einzi-
ge, was uns an einem Werk noch anziehen kann, die Qualitat. Diese aber konnte man

in den Bildern von Baziotes, Bearden, Browne, Gottlieb, Holty und Motherwell nicht
bemerken.184

Nachdem die Naivitit der amerikanischen Werke konstatiert worden
war, konnte die Diskussion beginnen. Der Angriff konzentrierte sich auf
die Banalitit der in der Ausstellung gezeigten Arbeiten und darauf, daf
es Pasticcios von Werken Pariser Maler waren. Ein ungenannter Kritiker
schrieb in France au Combat, die Ausstellung bestehe aus unorigineller
internationaler Malerei, benutze den graphischen Stil Picassos, verbun-
den mit Matisses dekorativer Farbe. Le Figaro kanzelte die Mittelmafig-
keit der Ausstellung in wenigen Zeilen ab: »Ein Vergleich mit der fﬂfm'
zosischen Malerei ist auf gar keinen Fall moglich.«185 Im Unterschied
dazu veréffentlichte Combat am 9. April 1947 einen langen Artikel @ber
fiinf Spalten mit einer Reproduktion des Hockey Player von Carl Holfy-
Jean-José Marchand gratulierte zwar der Galerie Maeght, diese Beisp!€”
le amerikanischer Malerei versammelt zu haben, beklagte sich aber iiber
das insgesamt recht niedrige Niveau der ausgestellten Arbeiter:
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186 Jean-Jogé Marchand, »Introduction a

artaméricain contemporaine, in: Conbat,
9. April 1947,5. 2.

187 Ebg.

188 Ebq.

0 René-Jean,
Merce des gy
Januar 1947, 5

»Les difficultés du com-
esd’art«, in; Le Monde, 21.

EINE AMERIKANISCHE AVANTGARDE, 1945-1947

Maeght mug fiir diese Ausstellung gedankt werden, denn wir wissen, daB der Zoll
grolie Schwierigkeiten machte und eine enorme Kaution verlangte. Der Zoll tiusch-
te sich, die Werke, die uns vorgestellt wurden, haben nicht einen so betréchtlichen
Wert, wie er vermutete. Nachdem wir aber erfuhren, daR ihre Urheber als die bril-

lantesten »Schiitzlinge« der S. Kootz Gallery gelten, waren wir doch etwas beun-
B6
I Ilhl}:l.l

Marchand griff Adolph Gottlieb an und sagte, er verwassere die der
amerikanischen Indianerkunst entliehene Ausdruckskraft und lieRe sie
in angenehmer Dekoration untergehen. Byron Browne, zu nah an Pi-
casso, bedachte er nur mit wenigen Worten: »Effekthascherei, zogert
nicht, ihr das Wesentliche zu opfern«.187 Zu Romare Bearden sagte er:
»Er ist der schlechteste, ein kraftloser Strich voller Gleichgiiltigkeit, be-
liebig gesetzte Farben, eine Art Puzzle in schreienden Ténen. So ein
Maler gilt in Frankreich nur als sehr mittelmégig.«!88 Seinen Favoriten
William Baziotes hob er sich fiir den Schluf des Artikels auf:

Baziotes, ein Zeitgenosse [von Bearden], hat viel mehr Talent und wagt sich iibri-
gens unendlich viel weiter und kithner vor. Seine Titel, Green Doll, Nocturnal Form,
Sphinx usw., verweisen auf eine etwas zu symbolistische »literarische« Tendenz,
aber er ist mutig genug, seine Manier so weit zu treiben, dag er sich mit einigen Ex-
perimenten der abstrakten Malerei in Frankreich trifft. Aber all das bleibt zweitran-
gig, und man gewinnt oft den Eindruck, dal Baziotes nicht so recht weifs, worauf
er hinauswill. 189

Die Presse hatte Holty, Bearden und Browne buchstablich zerrissen,
weil sie zu unterwiirfig die franzosische Malerei kopierten. Im Aus-
tausch Paris —- New York schienen die Wiirfel jedoch gefallen: Die fran-
zosische Kritik, der — man muf8 es wiederholen — nur ein ausschnitt-
hafter Blick auf die amerikanische Produktion geboten wurde, lehnte
Werke ab, die zu sehr von Paris beeinflufit waren, fand aber gleichzei-
tig in Robert Motherwells Arbeiten einige versbhnende Qualitdten,
und zwar gerade deshalb, weil sie mit Arbeiten einiger junger ab-
strakter Maler aus Paris verglichen werden konnten. Insgesamt ging
Paris aus dem Geplankel erleichtert hervor. Die Ablehnung der ame-
rikanischen Kunst war um so beruhigender, als die Kultur auch fiir die
Wirtschaft ein wichtiger Faktor war:

Der Kunsthandel, wie jeder andere Handel mit Luxusgiitern auch, hat fiir Frank-
reich eine vorrangige Bedeutung. Ob es sich um bildende Kunst oder um Kunst-
handwerk handelt, unsere Verkiufe im Ausland konnten in bedeutendem Ausmaf

zum Ausgleich unserer Handelsbilanz beitragen und unseren Ruf und unseren Ein-

flu vergroRern.190

Die grofe Einigkeit der Kritiker wurde durch Carrefour (eine Zeitung
gaullistischer Tendenz) zerstort, als sieam 6. August 1947 eine Kritik von
Frank Elgar iiber den Salon des réalités nouvelles veréffentlichte. Wenige
Monate zuvor, am 9. April, hatte Carrefour die bei Maeght ausgestellten
Arbeiten noch vergniigt als Kopien Pariser Originale denunziert:
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191 Carrefour, 9. April 1947, S. 7, nicht ge-
zeichnet.

192 Frank Elgar, »L’art abstrait en Améri-
ques, in: Carrefour, 6. August 1947, S. 7.

193 Ebd.
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Besuch in der amerikanischen Abteilung des Salon des réalités nouvelles 13t keip
Zweifel an dem Ausmal und der Kraft einer Bewegung, die vielleich eines T, 22
tiber uns hereinbrechen wird, die schon jetzt nichts mehr von Europa lernen kain
und an Umfang, Phantasie und Unbefangenheit alle vergleichbaren Versuche in un-
seren alten Landstrichen iibertrifft.192

Hinter der Anerkennung der neuen abstrakten Kunst, in der sich ame-
rikanische Maler auszeichneten, verbargen sich Resignation und Angst
vor der Zukunft. Selbst wenn diese Malerei eine alte und sterbende
Kunst ersetzen sollte, blieben noch viele Wiinsche offen. Die amerika-
nische Technologie wiirde mit Sicherheit an die Stelle des europaischen
Humanismus treten, aber zum Preis der Zerstérung einer fiir mensch-
liche Beziehungen offenen Welt. Der Konflikt zwischen Humanismus
und Technologie war eine allzu schone Metapher, um sie nicht auf den
Marshall-Plan und seine Konsequenzen anzuwenden:

Wir wollen unseren amerikanischen Freunden nichts Schlechtes nachsagen, wenn
wir bemerken, wie sehr ihnen im allgemeinen poetische Sensibilitat und der Sinn
fiir das Plastische fehlen. Sie haben so schnell die Kréfte der Natur beherrscht, ma-
schinelle Techniken entwickelt und den Arbeitsprozef rationalisiert, und sie haben
so begierig die Gestalt und den Rhythmus der realen Welt aufgesogen, daR die Na-
tur sich ihnen heute verweigert, daf die Dinge um sie herum nur noch ftir sich selbst
existieren und sich der Mensch fremd inmitten einer Welt fiihlt, die er sich untertan
gemacht hat. Daher versteht man, mit welcher Beflissenheit der amerikanische
Kiinstler eine Asthetik akzeptiert hat, die den Dialog zwischen Mensch und Na}ul‘
abschafft, sogar den Gedanken an die Natur abschafft, und ihm derart allel Mog-
lichkeiten 6ffnete und seine Hoffnungen befliigelte ... Mehrere Maler haben einé be-
neidenswerte Berithmtheit erlangt: Morris, Coale, Reichman, Lewis, Redman, Tf"
bey, Rebay, Graves, Bauer, Scarlett, Kantor, Pearl Fine und viele andere. Wi“
zweifeln nicht daran, da8 diese Kiinstler die unsrigen auf dem Gebiet s.chlagen:“'i
welches sich die einen wie die anderen vorgewagt haben. Sollte dort die wahre Ma
lerei gewinnen, wiirde man es nicht bedauern. Aber wird sie gewinnen?

4 2 zur
Samuel Kootz hatte zielstrebig versucht, seinen Kiinstlern Zugang -
internationalen Pariser Szene zu verschaffen. Bei Jean Cassou, demhen
. : ; isC
rektor des Musée d’Art Moderne de Paris, der keine amerikanis

q o heitert,
Werke fiir seine Sammlung erwerben konnte, war er zwar gesc
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Arbeiten von Adolph Gottlieb, Carl Holty,
William Baziotes, Robert Motherwell
(links) und , von Byron Browne und Ro-

mare Bearden (rechts) in Cahiers d'Art,
1947

EINE AMERIKANISCHE AVANTGARDE 1945 -1947

Biman Mespmrwn vy 1. Prmsemmag § Fale, Erostars,

aber Christian Zervos stellte 1947 drei Seiten in den Cahiers d’Art ame-
rikanischen Kiinstlern zur Verfligung, mit je einer Abbildung pro er-
wahntem Kinstler. Das war eine Meisterleistung. Nicht nur, daf die-
se Kiinstler in einer seriésen und luxuritsen Zeitschrift, umgeben von
den Gréflen der modernen Kunst (wie Picasso und Mir6), Paris vorge-
stellt wurden, zusétzlich verschaffte es ihnen auch eine betrachtliche
Anerkennung in den USA, wo die Zeitschrift immer noch sehr re-
spektiert wurde und in den Ateliers recht verbreitet war. Von nun an

konnte man sie in den Vereinigten Staaten nicht ldnger ignorieren.

Die Zeit von Herbst 1947 bis Ende 1948 war entscheidend fiir die ame-
rikanische Avantgarde. Sie erschien endgiiltig auf der Bildflache und
war so kohdrent und dynamisch organisiert, daf sie die Offentlichkeit,
die Kritiker und einen Teil der Museen ernsthaft beunruhigte. Genau
in dem Moment, als das Land gespalten, in Unruhe versetzt und kaum
iiberzeugt von der Notwendigkeit und Eile des Europaischen Wieder-
aufbauprogramms war, als das Bild eines starken und energischen
Amerika im In- und Ausland verbreitet werden sollte und als die Angst
vor der atomaren Bedrohung sich weiterhin verstérkte, in diesem Mo-
mentbegann die Avantgarde, Aufmerksamkeit zu erregen. Es entstand
eine Art paralleler Kunstwelt, die sich au Rerhalb der normalen Kunst-
szene bewegte, aber in permanentem Dialog mit ihr stand. Sie hatte
sich um bestimmte Zeitschriften, Kritiker, Schulen und Ausstellungs-
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194 Jean Franklin, Leitartikel in New Icono-
graph, 1947 (Auflage 8000). Die Zeitschrift
wurde 1946 von Kenneth Laurence Beau-
doin unter dem Titel Iconograph herausge-
geben. Beaudoin besaf auch eine Galerie
in New York (die Galerie Neuf). 1947 in-
derte die Zeitschrift ihren Namen in New
Iconograph und bekam einen neuen Her-
ausgeber. Oscar Collier und Jean Franklin
wurden als Redakteure eingestellt. Sie
wollten, daR die Zeitschrift »modern, zeit-
gendssisch und experimentell« war und
betonten nachdriicklich den Einflug in-
dianischer Kunst und der Zeitschrift Dyn,
die von Wolfgang Paalen in Mexiko her-
ausgegeben wurde.

orte gebildet, die alle eine gemeinsamo 'r‘“‘“!ogie -
. ; . ' I'rate
Zeitschriften erschienen 1947 zum o o

rsten Mal: e Iey

- nach der Bekanntgabe des Marshall-"lang - d :] 13?::1{%@ Un;

Tiger's Eye (Oktober 1947) und Possibiliti, - (Winter 1947 48}]Cht'83ten;
Nicht nur Kunstzeitschriften, auch dic ., llgemeine Presselund

ker, die zwar EinfluB auf die Kunstwel hatten Krit

» aber njchy direky -
d Rosenber .

i & 4 . 8 SChT‘
positiv tiber die Bildung einer Avantgarde. s war, als hittep, o }':':en
X ? SIch bjs.

n Kultur, dje miftr
auf etablierte Strukturen reagierten und cine

zugehdrten, wie Clement Greenberg und Haro]

lang verstreute Elemente der amerikanische ‘
Alisch
aggressive yund Polem;
sche Kritik betrieben, jetzt zusammengetan. Wie Macdonalq Green

berg und in gewisser Weise auch die Parfisan Review schon seit einiger
Zeit zum Ausdruck brachten, mufite man, um auf moderne Wejse o
agieren und zeitgendssischen Erfordernissen gerecht zu werden, eine
parallele Struktur entwickeln, eine Gegenstruktur, die tiber kurz oder
lang die alte ersetzen wiirde; anders gesagt, man mufte den Markt er.
obern.

In den Jahren 1947 und 1948 organisierte sich solch eine neue Struk.
tur, und die Avantgarde etablierte einen neuen Wertekatalog, der auf
Entfremdung und auf dem Begriff der individuellen Freiheit des
Kiinstlers basierte, samt aller damit verbundenen Angste und Wider-
spriiche. Die Etablierung der Avantgarde war ein Widerspruch insich:
Sobald sich die Avantgarde durchgesetzt hatte, versagten gerade jene
Triebfedern, die ihr zum Durchbruch verholfen hatten. Sie wurde ih-
rerseits zum »Establishment« und damit zu einem Problem fiir Kiinst-
ler, die glaubten, weiterhin dem alten Schema folgen zu kénnen. Die-
se Kiinstler konnten nicht verstehen, warum ihr Bild der Avantgarde
nicht mehr den Wiinschen der Gesellschaft entsprach. Sie wurden Ge-
schichte, historische Figuren. Sie kamen aus der Mode, da sie nicht
mehr das Neue und Aktive reprisentierten. Mit Beginn des Erfolgs ‘?e'
Avantgarde trug jede ihrer Gesten, jede ihrer Handlungen zu ihrer I.-Zm-
balsamierung bei. Sie produzierten Zeichen, die der neue Code nicht
langer integrierte. .

Der New Iconograph verbreitete eine forciert euphorische Stimmung:

Der amerikanische Kiinstler ist erwachsen geworden. Eine tolerantere und erﬂ;ﬂ“ﬁ
ternde Offentlichkeit hat ihn von moralischen und wirtschaftlichen Ei.nschfﬁ:: i
gen befreit, die vor zwanzig Jahren seine Bemiihungen und sein Publikum sen "
begrenzten. Hinzu kommt, daR er nicht mehr, wie seine Vorgénger, gezwu;fn Gei-
sich unverstandlichen Polemiken und esoterischen Experimenten hinzuge hrz.ehﬂt
ne heutige Position dhnelt der der Kiinstler in Florenz und Rom im Ers.ten Jahi.-schen
des 16. Jahrhunderts, die in der Lage waren, eine Synthese aus den phli?soll e
und technischen Experimenten des Quattrocento zu bilden ... Deshalb 'St.:anischer
feste Uberzeugung, dag wir an der Schwelle zu einer neuen Epoche ameri it unse*
Kunst stehen, und als Redaktion des New Iconograph ist es unser VYunsCha l:zu for-
ren begrenzten Mitteln in jeder moglichen Weise jene zu unterst.utzen unetz'?"'194
dern, die wir fiir fahig halten, das kulturelle Potential unserer Zeit umzus
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195 Auf Seite 95 der Zeitschrift war ein
Photo abgebildet, auf dem ein Bild mit
zwei sich die Hand reichenden Criechen
zu sehen war (der eine aus der griechi-
schen Antike, der andere zeitgenossisch).
Aus dem Zusammenhang gerissen, war
das Photo unverstandlich. Es wurde in ei-
nem griechischen Restaurant in New York
namens »Akropolis« aufgenommen und,
mitdem Titel »Der Staat reicht seinem Op-
fer die Hand« versehen, von Carlo Levi,
dem Autor von Christus kant nur bis Eboli,
kommentiert. In einer Kunstzeitschrift
wirkte dieses Photo wie ein leises Geriicht;
eswar nicht einfach, politische Statements
in den mythologischen Diskurs iiber
Kunst einzuschleusen (die Abbildung er-
schien am Ende eines Artikels von Andrea
Caffi tiber Mythen). Aber immerhin gab
Possibiltes Statements ab, im Vergleich zu
Eer anderen Avantgardezeitschrift Tiger's
dilze;:i];; 'man, dafl inT Kongre gera~
Py *g}lng der Hl]fsfonds' disku-
o ;ko;t:;urbRu.ettung Griechen-
N6tig waren bek UDISH?Chen Rebellen«
Nen ironisch:e ommt die Abbildung ei-

n Aspekt.
e o it o
8b Ton yng Ha;l‘en Philosophen Levi
Zeitschrify hjnsichﬂ‘.u;]g der Avantsard&
er Nac kriegsze't]C der Weltpolitik in
Sifhtsvollel'Ton vl an. Es war ein ein-
»Verbunden mit einer bril-

EINE AMERIKANISCHE A\-’ANIU;‘\RI)E, 1945-1947

Der Leitartikel der einzigen Nummer von Possibilities war im Ton
zurtickhaltender und desillusionierter. Auf der ersten Seite der Zeit-
schrift wurde ein neuer Arbeitscode definiert, eine Handlungsbasis,
die die Bedeutung der Politik in Rechnung stellte.195 Wie hitte es auch
anders sein konnen: Der im September verfafte Leitartikel erschien
«urz nach der Ankiindigung des Marshall-Plans und der Aufstellung
der Liste des Justizministers. Die Bedeutung der Politik und die Un-
moglichkeit, die politische Situation richtig einzuschitzen, gehorten
zu den Hauptthemen der Gruppe von Kiinstlern, die sich um Harold
Rosenberg und Robert Motherwell versammelten. Fiir Avantgarde-
kunstler war es neu, die politische Dimension anzuerkennen, aber die-
se Anerkennung hatte ihre Tiicken: Die Kiinstler umkreisten zwar die
Politik, reagierten auf sie, aber so, als kénnten sie im Zwischenraum
von Kunst und Politik arbeiten. Anders gesagt, ihre Werke beriick-
sichtigten beide Aspekte, vertieften aber keinen von beiden. Im Mit-
telpunkt des Interesses stand statt dessen der Mensch. Der Kiinstler
selbst verkorperte Kunst und Politik und léste durch sein Werk ihre
Widerspriche auf:

Naturlich tibt die todliche politische Situation einen enormen Druck aus. Man ist
versucht, den Schlu daraus zu ziehen, daB organisiertes soziales Denken »serié-
ser« ist als eine Tétigkeit, die in der zeitgenossischen Existenz Formen freisetzt, die
durch diese Erfahrung erst moglich wurden. Jemand, der dieser Versuchung nach-
gibt, trifft eine Wahl zwischen verschiedenen Theorien, die bekannten Elemente des
sogenannten objektiven Stands der Dinge zu manipulieren. Sobald man sich fiir die
Politik entscheidet, miissen Kunst und Literatur natiirlich aufgegeben werden.196

Trotzdem hatten sie noch Hoffnungen:

Politisches Engagement heift in unserer Zeit logischerweise: keine Kunst, keine Li-
teratur. Viele Menschen halten es dennoch fiir moglich, sich im Raum zwischen
Kunst und politischem Handeln herumzutreiben. 197

Die Zeitschrift Possibilities versuchte, wie ihr Name schon sagt, Wege
und Méglichkeiten aufzuzeigen, wie der Kiinstler dieses Programm in
die Praxis umsetzen konnte. In der erstickenden modernen Atmo-
sphire mufte der Kiinstler eine neue Kunst entwickeln, um wieder at-
men, sich wieder, wie begrenzt auch immer, in dem Raum zwischen
Kunst und politischem Handeln bewegen zu kénnen - zwischen einer
Kunst, die das Drama des Zeitalters nicht mehr darzustellen vermochte
und einem politischen Handeln, das fiir einen Radikalen unméglich ge-
worden war. Motherwell und Rosenberg waren verwundert tiber die
Entdeckung dieses Bewegungsraums. Kunst konnte also immer noch
gleichbedeutend mit Handeln sein, weil sie dem Ziel personlicher Be-

freiung diente.
Ein wichtiger, ebenfalls in Possibilities verdffentlichter Text von
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lanten Distanziertheit. Im Licht der Ge-
schichte erhdlt das eigenartige Bild der
beiden sich die Hand reichenden Griechen
in einer Kunstzeitschrift seine volle Be-
deutung und offenbart die Gefiihle der
Avantgarde im Hinblick auf ein bedeu-
tendes Ereignis in der Aufenpolitik der
Vereinigten Staaten.

196 Leitartikel von Robert Motherwell und
Harold Rosenberg in Possibilities, No. 1,
Winter 1947/48, S. 1. Die Redakteure der
Zeitschrift waren Robert Motherwell
(Kunst), Harold Rosenberg (Literatur),
Pierre Chareau (Architektur) und John
Cage (Musik).

197 Ebd.

198 Andrea Caffi, »On Mythology«, in:
Possibilities, ebd., S. 87.

199 Mark Rothko, »The Romantics Were
Prompted«, in: Possibilities, ebd., S. 84,

200 Motherwell und Rosenberg, Leitarti-
kel in Possibilities, ebd., S. 1.

Andrea Caffi beleuchtete die Zicle und Wiinsche der n

“ Cuen

von Kiinstlern. Der Mythos wurde zu cinem Mitte] Wieder g o
’ emenA
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v 1 e ‘
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Linke zu Beginn des Kalten Krieges zur \Wehy setzte:

tausch mit dem Publikum herzustellen urd de

logischen Vereinnahmung zu bewahren,
adikgle

Der Mythos ist eigenartigerweise dann am Werk, wenn dey Druck eines 5
€S Tigoros
en

. : . ) n »Wahrheit«, eines ol
tischen, moralischen und ésthetischen Konformsmus in Konflikt gerdt mitq o
em Be.

& an war der Mythos
n, die nicht eXistieren, g,

Rationalismus, einer strikt enthiillten oder demonsirierte

diirfnis, sich mit seinesgleichen auszutauschen. Von Anfan
eine Darstellung und vor allem eine Mitteilung von Dinge
aber sind. 198

Der Mythos galt als das einzige Mittel, mit dem »Menschenc in einep
Dialog zu treten und seine Entfremdung zu iiberwinden. Das hoffte
Mark Rothko mit seinen abstrakten Gemalden zu erreichen: »Es geht
wirklich darum, dieses Schweigen und diese Einsamkeit zu beenden,
erneut zu atmen und seine Arme wieder auszustrecken.«1%9 Dije Avant-
gardekiinstler glaubten an die Moéglichkeit, Kunst und politisches
Handeln wieder miteinander zu verbinden, ohne die Kunst unter ei-
ner Propagandaflut zu begraben. Kunst sollte wieder so befreiend sein
wie in der Vergangenheit, als sie noch mit dem Mythos vereint war,
Mythen erméglichten der Kunst, sich vom Alltaglichen zu losen und
das Zeitgendssische hinter sich zu lassen. Die Moderne, in ihrer ab-
strakten Phase, und Modernitit, in ihrer Entfremdung, waren fiir den
modernen Maler die Lésungen, die einzigen Losungen, sich der un-
faBbaren Gegenwart auszusetzen:

Wenn einer weiter malt oder schreibt, wihrend sich die politische Falle iiber ihmzu
schlieBen scheint, mug er vielleicht das extremste Vertrauen in die bloRe Moglich-
keit setzen. In seinem Extremismus gibter zu verstehen, daf er erkannt hat, wiedre-
stisch die politische Gegenwart ist, 200

Weil es unmoglich war zu handeln, das soziale Leben oder gar die Welt
zu verandern, war der Kiinstler gezwungen, sich in die Zukunft hin-
einzuversetzen, iiber »Moglichkeiten« nachzudenken und sein Poten
tial auszuschépfen, indem er der Gegenwart entfloh. .

Motherwellund Rosenberg kannten ihren Marx und verfolgten Schritt
fiir Schritt seine Schriften zur Entfremdung, jedoch nur bis zu einem be
stimmten Punkt, um dann den Weg der marxistischen Analyse zu Ve
lassen und ihn in einem entscheidenden Moment der Argumentatiof‘_ e
verkiirzen. Sie waren pessimistisch, hofften nicht mehr, die Situatio"
verdndern oder an der »Sozialisierung der Gesellschaft« mitarbeiten Z;
konnen, zugleich waren sie aber auch optimistisch, weil sie glaubten, da
individualistische Verinnerlichung einen unmittelbaren Zugang 2! d?m
erméglichte, was Marx, wenn auch nur verschwommen, als zukinfig®
sozialistische Gesellschaft in Aussicht gestellt hatte:
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Mark Rothko, Number 26,1947, 85,5 x 115
mmlung Betty Parsons, New York
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201 Karl Marx, »Die entfremdete Arbeit«,
in: ders., Okonomisch-philosophische Manu-
skripte. Texte zur Methode und Praxis II. Pa-
riser Manuskripte 1844, hrsg. v. Giinther
Hillmann, (Rowohlt) Reinbek 1968, S. 56.

202Rothko, »The Romantics Were Promp-
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. sie [die entfremdete Arbeit] macht ihm [dem Menschen] das Gattungsleben zum

Mittel des individuellen Lebens. Erstens entfremdet sie das Gattungsleben und das

mdividuelle Leben, und zweitens macht sie das letztere in seiner Abstraktion zum

Zweck des ersteren, ebenfalls in seiner abstrakten und entfremdeten Form.201

Fur die Avantgarde war es wichtig, weiterhin malen zu kénnen, ohne
ihr Gesicht zu verlieren, das heifit, ohne das radikale politische Voka-
bular aufzugeben. In der Entfremdung des Kiinstlers sah sie die Vor-
aussetzung ihrer Befreiung. Alle Avantgardekiinstler waren sich in
diesem Punkt einig, fiir sie war es das Merkmal von Modernitit. Auch
Greenberg und Rosenberg griindeten auf diesen Glauben ihre Hoff-
nung hinsichtlich einer Erneuerung der amerikanischen Kunst. Ent-
fremdung sah man als Vorbereitung fiir Revolte und Befreiung:

Fur den Kiinstler ist es schwierig, die Unfreundlichkeit der Gesellschaft gegeniiber
seiner Tatigkeit zu akzeptieren. Doch genau diese Feindseligkeit kann als Hebel fiir
die echte Befreiung dienen. Frei von einem falschen Gefiihl der Sicherheit und Ge-
meinschaft, kann der Kiinstler sein Sparbuch aufgeben, so wie er schon andere For-
men von Sicherheit aufgegeben hat.202

Nach dem Zweiten Weltkrieg sah man in den Vereinigten Staaten, wie
Pierre Dommergues in seinem Buch L'aliénation dans le roman américain
contemporain erklart, in der Entfremdung nicht mehr einen von der
Norm abweichenden Zustand, sondern eine Seinsweise. Wahnsinn
und, ganz allgemein, Entfremdung wurden aufgewertet:

Der entfremdete Mensch gewann ein neues Prestige: Man sprach von einer »Kul-
turrevolution«. Entfremdung wurde zu einer Form von Erkenntnis. Sie erlaubte die
Wiederaufnahme eines Dialogs mit den Kriften der Dunkelheit; sie war die Ursa-
che einer neuen Dynamik. Verbunden mit dem Auftauchen von Minderheiten im
offentlichen Leben wie auch in der Literatur, wurde Entfremdung zu einer rithmli-
chen Angelegenheit.203

Die Maler wollten ihre Leinwiande nicht langer mit der sichtbaren Welt
entlehnten Zeichen fiillen, da es, wie Rothko sagte, der Gesellschaft
immer gelinge, den eigentlichen Sinn des Werks zu verdrehen. Wollte
der Kiinstler wirklich frei sein, so mufite er nach Auffassung der Avant-
garde voéllig entfremdet sein. Das war der Preis fiir echte Kommuni-

kation:

Die vertraute Identitit der Dinge muR vollstindig aufgelost werden, um die be-
grenzten Assoziationen zu zerstéren, mit denen unsere Gesellschaft zunehmend je-

den Aspekt unserer Umgebung einhiillt.204

Erinnern wir uns: die »Federation of Modern Painters and Sculptors«,
in der Rothko Mitglied war, 16ste sich 1947 auf. Als letzte Bastion einer
der Ideologien der dreifiger Jahre brach die Gruppe unter dem sozia-
len Druck zusammen. Mit der Wiederkehr des Wohlstands fand sich
der Kiinstler allein vor einem Markt, der nach Wettbewerbsregeln
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Entfremdung war daher ein Zeichen fiir Freiheit, und die Folgerung,
da nur der entfremdete Mensch wirklich frei sein konnte, war ein zen-
trales Dogma der Avantgardekritiker.

Dementsprechend hatte Harold Rosenberg in seinem Katalogvor-
wort zur Pariser Ausstellung mit Kiinstlern der Kootz Gallery die ame-
rikanischen Maler zu Heroen gemacht. In einer Gruppenausstellung
wie dieser ware es iiblich gewesen, nach Gemeinsamkeiten im Werk
der einzelnen Maler zu suchen, um ein koharentes Ganzes aufzuzei-
gen. Rosenberg tat das Gegenteil: Der Katalog hatte das Ziel, die Vor-
stellung von Gemeinsamkeit zu zerstéren und durch die Idee der Frag-
mentierung, der Individualitdt zu ersetzen. Jeder Maler wurde als ein
von den anderen entfremdetes Individuum dargestellt:

Die Bilder stehen fiir eine besondere Wahrheit — oder, genauer, Wahrheiten; denn
es sind vor allem Werke von Individuen — Werke des schépferischen Prozesses in
den Vereinigten Staaten.207

Die Isolation, in der sich der amerikanische Kiinstler befand, sei von
Vorteil, weil sie Selbstanalyse und Introspektion fordere und eine »per-
sonliche Essenz« bewahre, die es erlaube, die Erschaffung einer ande-

ren Welt ins Auge zu fassen, einer Welt ohne Entfremdung:
Weder an eine Gemeinschaft noch untereinander gebunden, machen diese Maler die
Erfahrung einer beispiellosen Einsamkeit von einer Tiefe, die vielleicht nirgendwo
sonst auf der Welt erreicht worden ist. Sie sind aus den vier Ecken ihres riesige"
Landes gekommen, um sich in die Anonymitit New Yorks zu stiirzen; die Aufhe-
bung ihrer Vergangenheit ist nicht unbedingt das am wenigsten {iberzeugende Pro-
jekt dieser dsthetischen Legionire ... Thre extreme Isolation zwingt sie Zu einer Art
Optimismus, zu einem Impuls, an ihre Fihigkeit zu glauben, eine persi)‘nliche Es-
senz aus ihrer Erfahrung herausfiltern zu kénnen und fiir den Beginn einer neuen
Welt zu retten 208

Im Oktober 1947 veroffentlichte Clement Greenberg in der englischen
Zeitschrift Horizon einen Artikel, in dem er das Heil aus den penach-
teiligten Wohnvierteln kommen sah, wo die Kiinstler der Avantgarde
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gegen Wind und Wetter anfochten und allen Widerstanden zum Trotz
ihren Willen bewiesen, ohne Illusionen eine neue moderne Kunst zu
schaffen. In seinem Vertrauen auf einen endgiiltigen Sieg der Avant-
garde erinnert dieser Artikel (»Die gegenwartigen Aussichten der ame-
rikanischen Malerei und Skulptur«) an Greenbergs Essay
de und Kitsch« von 1939:

»Avantgar-

Doch das Schicksal der amerikanischen Kunst hangt nicht von dem Zuspruch ab,
welchen ihr die 57th Street und das Museum of Modern Art zukommen lassen oder
vorenthalten. In jenem Teil der New Yorker Boheme, wo die aufstrebenden jungen
Kiinstler beheimatet sind, ist die Moral in den letzten zwanzig Jahren gesunken,
doch das Niveau ihrer Intelligenz ist gestiegen, und das Schicksal der amerikani-
schen Kunst wird immer noch downtown entschieden, unterhalb der 34th Street —
vonjungen Leuten, nur wenige élter als vierzig, die in ungeheizten Wohnungen von
der Hand in den Mund leben. Sie alle malen derzeit abstrakt, stellen selten auf der
57th Streetaus, und ihr Rufist nicht tiber einen kleinen Kreis von fanatisch auf Kunst
fixierten Aufenseitern hinausgedrungen, die in den Vereinigten Staaten so isoliert
sind, als lebten sie im Europa der Steinzeit.209

Wie die Ausstellung in der Pariser Galerie Maeght, so verdeutlicht
auch die Verdffentlichung einer Sondernummer von Horizon iiber ame-
rikanische Kunst und Gesellschaft, daB es seit 1946 eine bestandige und
mit der »Einddmmungspolitik« gesteigerte Bemiihung gab, in Europa
ein intellektuelles Bild von den Vereinigten Staaten zu verbreiten. Die-
ses neue Bild war aber noch nicht sehr scharf umrissen, selbst wenn
von amerikanischen Intellektuellen veroffentlichte Artikel gewisse An-
liegen recht deutlich machten. In seinem Beitrag iiber Literatur be-
dauerte der enttduschte William Phillips beispielsweise die Kluft zwi-
schen Amerikas Weltmacht und seiner kulturellen Armut:

Inder Vergangenheit wurde unsere eigene kreative Energie durch neue literarische
Bewegungen aus Europa genéhrt. Heute dagegen hiangt ein ausgelaugtes und poli-
tisch schwankendes Europa nicht nur von den wirtschaftlichen Mitteln der Verei-
nigten Staaten ab, sondern es ist offensichtlich auch empfanglicher als je zuvor fiir
ihre kulturellen Fortschritte ... Einerseits stehen unsere wirtschaftliche Macht und
die demokratischen Mythen hinter unseren Institutionen der stalinistischen Ver-
sklavung Europas im Weg. Andererseits aber konnten sich die USA zum groBten
Exportland fiir Kitsch entwickeln, das die Welt je gesehen hat. Die meisten von uns
sind keine Kunstfetischisten und bereit, das kulturelle Risiko fiir die Erhaltung der
politischen Freiheit in Europa in Kauf zu nehmen. Wenn aber Amerika, wie es ei-
nige unserer europaischen Freunde tun, als eine Quelle literarischer Erlosung an-
gesehen wird, so kann ich nur sagen — Gott schiitze den Kénig.zm

Clement Greenberg sah in seinem Artikel »Die gegenwartigen Aus-
sichten der amerikanischen Malerei und Skulptur« alles viel positiver
als Phillips. In seinen Augen kiindigte sich mit dem Auftauchen einer
kleinen Gruppe entfremdeter Kiinstler die Moglichkeit einer A.vant-
gardekultur in Amerika an. Er nahm das in »Avantgarde und Kltscl.l«
entwickelte Argument wieder auf und erklérte, das Problem der zeit-
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Fiir Greenberg mufte die Kunst seiner Zeit, seiner Gesellschaft, eine
urbane Kunst, eine Kunst der stidtischen Erfahrung sein.212 Er yjes
den Weg, auf dem amerikanische Kiinstler zu einer solchen Kunst ge-

langen konnten:

Eine solche urbane Kunst kann in der heutigen Malerei nur aus dem Kubismus ent-
wickelt werden. Es ist so eigentiimlich wie bezeichnend, daf der kraftvollste Maler
des gegenwirtigen Amerika und der einzige, der ein bedeutender Kiinstler zu wer-
den verspricht, ein diister-romantischer, morbider und zu Extremen neigender
Schiiler von Picassos Kubismus und Mirés Post-Kubismus ist, ein wenig auch von
Kandinsky und vom Surrealismus inspiriert. Sein Name ist Jackson Pollock ... Trotz
ihres diister-romantischen Charakters ist Pollocks Kunst ein Versuch, das gro&-
stddtische Leben zu bewiltigen; sie ist ganzlich im einsamen Dschungel der unmit-
telbaren Sinnesreize, Impulse und Wahrnehmungen angesiedelt, ist daher positivi-

stisch, konkret.213

In gewisser Hinsicht entsprachen Jackson Pollock und David Smith
zwar den Erfordernissen des Modernismus, sie mufSten aber noch ar-
beiten, bevor sie der vom Kritiker ins Auge gefaSten neuen urbanen
Kunst vollkommen gerecht wurden. Greenberg erkannte die Losung
des Problems der zeitgendssischen Kunst in einer Ausgeglichenheit, ei-
ner rationalen, aber nicht rationalisierten Kunst. Reiner Expressionis-
mus sei zu vermeiden, Paroxysmus und Romantizismus brichten die
Entwicklung einer Avantgardemalerei ernsthaft in Gefahr:

Die Kultur steht in Amerika vor der Aufgabe, ein Milieu zu erschaffen, das eine sol-
che Kunst - und Literatur — hervorbringen wird und uns (endlich!) von der e
sion fiir extreme Situationen und Geisteszustinde befreit. Wir haben genug Vo™
wilden Kiinstler — der inzwischen zu einem der gdngigen, dem Selbstschutzﬂdll‘"
nenden Mythen unserer Gesellschaft geworden ist: Wilde Kunst ist zwangslaufi
irrelevant.214
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Trotz aller Hoffnungen, die Greenberg in Pollock setzte, war er weni-
ger optimistisch als Rosenberg. In der Entfremdung sah er auch eine

grofle Gefahr, weil sie verhinderte, daf die Kunstwerke wahrgenom-
men wurden:

Ihre Isolation ist unvorstellbar, erdriickend, vollstandig, vernichtend. DaR jemand
in dieser Situation Kunst auf einem achtbaren Niveau hervorbringen wird, ist
aulerst unwahrscheinlich. Was vermogen schon fiinfzig gegen einhundertund-
vierzig Millionen?215

Es sollte erwdhnt werden, da8 Horizon wenige Seiten nach diesen Ana-
lysen tiber die amerikanische Kultur und ihre leisen Hoffnungen, ein
internationales Niveau zu erreichen, einen langen Artikel des Kolum-
nisten Joe Alsop tiber die amerikanische AuBenpolitik veroffentlichte,
in dem er die »Einddmmungspolitik« des Marshall-Plans erliuterte
und unterstiitzte.

Was Greenberg betrifft, so hatte er in seinem Artikel von einer aus-
geglichenen, anti-expressionistischen Kunst als direkter Fortfiihrung
der Tradition der Moderne gesprochen und, eingefiihrt von einem
Nietzsche-Zitat, zu einer Kunst voller » Ausgeglichenheit, Weite, Pra-
zision, Aufkldarung, Verachtung der Natur in all ihren Besonderheiten«
aufgerufen.216 Mit diesem Ziel vor Augen konnte die amerikanische
Kunst tatsachlich an die europédische Tradition ankniipfen. Amerika
war also nicht so barbarisch, wie es die europdische Linke glauben ma-
chen wollte. Die amerikanische Kunst stellte sich als logische Folge und
Fortfithrung der entwaffneten Pariser Kunst dar. Die Vereinigten Staa-
ten standen bereit, den Stab zu tibernehmen. Bereits am 8. Mérz 1947
hatte Greenberg in The Nation diese Argumente dargelegt und in aller
Klarheit definiert, wie die neue moderne Malerei beschaffen sein miif3-
te: kithl und distanziert, um kontrolliert komponieren zu kénnen, ganz
auf der Leinwand entwickelt, wobei sie »die Integritét der Bildflache«

zu wahren hitte:

Der Fehler besteht darin, auf Kosten der stilistischen Koharenz nach Expressivitét
und emotionaler Emphase zu streben. Dies hat Tamayo und die jiingeren Franzo-
sen in eine akademische Falle gefiihrt: Die Emotion wird nicht nur ausgedriickt, sie
wird illustriert. Das heift, sie wird nicht verkérpert, sondern bezeichnet.217

Damit lehnte er Verzerrung und Ubertreibung ab und die Unfahigkeit
expressionistischer Kiinstler (wie des spéten Picasso und Rufino Ta-
mayos), ihre Gefiihle zu ordnen und zu einer Einheit zusammenzu-
schlielen:

Letzten Endes bedeutet dies einen Versuch, die Probleme der Einheit des Bildes Zl.f
iner Sprache, die nicht diejenige der Malerei

umgehen, indem man sich direkt—ine
wozu auch

ist —an die Empfanglichkeit des Betrachters fiir das Literarische wendet,
Bithneneffekte zahlen.218
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sagte, seine Kunst soll ein Lehnstuhl fiir den miiden Geschiiftsmann sein 219

Fir Greenberg konnte Malerei also nur bedeutend sein, wenn sie sich
wieder in den Elfenbeinturm zuriickzog, den die Maler ein Jahrzehn
zuvor unbedingt zerstoren wollten. Es galt, die »Losgeléstheit« der mo-
dernen Kunst wiederzufinden. Dieses Programm konnten die Kiinst-
ler jener Generation, die so brutal in die Sozialstruktur verstrickt war,
natiirlich nur schwer in die Tat umsetzen.
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