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Stanislaus von Moos

Zweifrontenkunst
Auch ein Ruckblick auf den Kalten Krieg

Wie ist zu erklaren, dass die Kunst, die Architektur und das Design der Nachkriegs-
zeit eine so erdriickende Bewusstseinsrealitat wie die Teilung der Welt in zwei sich in
ihrer wechselseitigen Opposition definierenden Blocke kaum direkt, ungefiltert
reflektiert haben, genauer: dass entsprechende Signale vom Radar der Kunst-
geschichte bis vor Kurzem kaum registriert worden sind? Einmal abgesehen von
den wenigen Studien, die sich mit dem sowjetischen Vorbild und seiner Prasenz in
der Kunst jener Zeit befassen, kommt der Begriff «Kalter Krieg» in der Schweizer
Kunstkritik und -geschichte praktisch nicht vor, ja bis vor Kurzem liess sich sogar
eine symptomatische Skepsis gegenilber diesbeziglichen Fragestellungen beo-
bachten.! Ahnliches gilt fur die seit Langerem florierenden Untersuchungen und
Spurensicherungen zur Architektur der Nachkriegszei’[.2 Das Phanomen «Kalter
Krieg» ist darin wie tabuisiert — wenn Uberhaupt, so erscheint es allenfalls im Bilde
des Atompilzes, der die Epoche im Hintergrund Uberschattet wie ein Menetekel.
(Abb. 1 sowie 4 und 5, S. 106 und 108) Und doch:

Kaum ein anderes Konstrukt hat die Welt in vergleichbarer Weise beherrscht und gestaltet wie der
Ost-West-Dualismus. Er durchdrang in globalem Siegeszug das politische Denken und Handeln
mehrerer Generationen, stand dadurch Institutionen und Organisationen mit weltumspannendem Wir-
kungsbereich Pate, lenkte gewaltige Kapitalstrome, sorgte flr die europaische Einigung wie fur die
Rechtfertigung zahlloser innerer und dusserer Kriege und Regimes jeden Typs, [..] teilte nichts weni-
ger als die ganze Welt in Blocke, forderte die Eroberung des planetarischen Raums und trieb sich
selbst auf die Spitze durch das Gegengleiche im Gleichen: Dem Ostlichen im Westen und dem West-
lichen im Osten, d. h. dem drohenden, allseitigen, potentiellen oder virulenten Verrat der Agenten und
«Finften Kolonnen» — dem Feind in den eigenen Reihen. (Kurt Imhof)3

«Atomangst» und Friedensbewegung

Die Vorstellung, dass ausgerechnet die schweizerische Kunst und vor allem das
schweizerische Kunst-System der Nachkriegszeit vom Kalten Krieg, dem eigentlich
«stilpragenden Moment der politischen Kultur des Landes»", unberhrt geblieben
sein soll, ist absurd. Eine Kunst ausserhalb der Zeit und ihrer Existenzfragen gibt
es gar nicht. Trotzdem gibt es auf die Frage, welcher Art die Spuren waren, die der
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1 Herbert Matter, Atomic Head, 1945, Fotomontage,
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tecture», 1946

2 Jean Tinguely, Etude pour une fin du monde No. 2, 21. Marz
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Basiskonsens des Kalten Kriegs mit
seinen — laut Jakob Tanner - «grellen
Kontrasten» und «einfaltigen Feindbil-
dern» in der Kunst hinterlassen haben,
nicht ohne Weiteres zu beantworten.
Liegt es daran, dass es gerade das
Privileg von Kunst ist, die grossen
Zeitthemen in anderer als einer partei-
politischen Optik abzuhandeln - bes-
tenfalls sogar als letzte Fragen der
Existenz? Das wurde zumindest erkl&-
ren, weshalb ihre Ausserungen im
Gegensatz zu jenen der Verfasser von
Leitartikeln in der Meinungspresse
kein klares Bild der Parteilichkeit im
Kalten Krieg ergeben und dass die
Kunst auch keinerlei Signale in den
auf Textquellen fixierten Gehirnen
(und Computern) jener Historiker,
Medienwissenschaftler und Soziolo-
gen zu hinterlassen haben scheint, die
ausgezogen sind, das Phanomen
«Kalter Krieg» in der Schweiz zu unter-
suchen.

Gibt es eine plakativere und
zugleich surrealere Metapher fur die
Situation der Schweiz gegen Ende der
Funfzigerjahre als diese: Wahrend
sich das Land anschickt, sich in
Zivilschutzanlagen von gespensti-
schen Dimensionen einzubunkern,
ruft Arnold Rudlinger, der Leiter der
Kunsthalle Basel, die «Uberwindung
der Gegenstdndlichkeit als letzte
unerhorte Befreiung» aus® Auf der
einen Seite die hysterische Verbunke-
rung des Landes, bzw. der gebannte
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3 Max von Moos, Zwanzig Jahre nachher, 1960, Ol auf Pavatex,
79 x 120 cm, Privatbesitz, Luzern

Blick nach Osten, von wo der Atomschlag drohte - auf der anderen das Freiheits-
versprechen der ungegenstandlichen Kunst. Die «Realitat» der Schweizer Kunst
jener Zeit — von Hans Erni bis Max Bill, von Richard Paul Lohse bis Jean Tinguely
(Abb. 2) - durfte in wesentlichen Zlgen mit diesen beiden Gegebenheiten zusam-
menhangen. Es waren die USA gewesen, die mit dem Abwurf von Atombomben
Uber Hiroshima und Nagasaki im August 1945 das Gespenst der «Atomangst» zum
Leben erweckten und mit ihr einen ganzen Zyklus von Motiven, ikonografischen
Obsessionen und Faszinationen in der Kunst jener Zeit® Das macht aus einem Bild
wie Max von Moos' Zwanzig Jahre nachher von 1960 (Abb. 3) noch kein anti-ameri-
kanisches Fanal, zumal das Bild, sofern man es Gberhaupt mit der «nuklearen Gefahr»
in Verbindung bringen will, in einer Zeit entstand, als diese Gefahr langst nicht mehr
alleine von den USA ausging.

Wie sehr riskierten Kunstler ihre Haut oder doch zumindest Leumund und Kar-
riere mit weltanschaulich ambitionierten kunstlerischen Positionsbezigen dieser Art?
Die Antwort scheint klar. In der Schweiz gibt es einerseits keine staatliche Lenkung
der Kunst, genauso wenig wie in den USA. Vielmehr herrscht im Schonraum der
Kunst weitgehend Narrenfreiheit; ja diese Narrenfreiheit war und ist selbst eine Form
von Politik. Andererseits machte es sich das «System» nicht allzu schwer, Kunstler,
die verdachtigt wurden und werden, politische Spielregeln zu verletzen, zur Ordnung zu
rufen bzw. aus dem Verkehr zu ziehen. In solchen Fallen erwies sich die Grenze vom
Schonraum der Kunst zur realen Welt als ziemlich durchlassig: ein «Staatsklinstler»
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_ATOMKRIEG NEIN

konnte sich so iiber Nacht als «Staatsfeind» entlarvt sehen.” Es ist unmaglich, in die-
sem Zusammenhang den «Fall Erni» zu Gbergehen. Ein Plakat Ernis, das 1945, zwei
Monate vor dem Ende des Weltkriegs flr eine politische Normalisierung mit der
Sowjetunion warb, wurde mit der Begrindung verboten, die Festlegung von Richt-
linien flr die Aussenpolitik sei in der Schweiz allein Sache des Bundesrats.” (Abb. 7,
S. 111) Wenige Jahre spater reichte die Kunde, der gleiche Klnstler Erni habe sich
am «Weltkongress der Intellektuellen fur den Frieden» in Wroctaw (Breslau) beteiligt
(1948) fur eine Intervention im Nationalrat: Die Folge war zum einen die Stornierung
des von Erni gestalteten, bereits zum Teil gedruckten Notenprogramms der Schwei-
zerischen Nationalbank und zum andern die Ricknahme der bereits an den Kinst-
ler ergangenen Einladung, 1951 die Schweiz an der Biennale von Sao Paulo zu
vertreten. Die Einladung wurde daraufhin an den politisch unverdachtigeren Max Bill
Ubertragen, worauf noch kurz zurtickzukommen sein wird.?

Nicht zufallig war es die Atomrustung, die flr einen weiteren Eklat sorgte:
genauer, das im Auftrag der «Schweizerischen Bewegung fur den Frieden» entstan-
dene Plakat Atomkrieg Nein (Abb. 4), wohl eine der eindrlucklichsten Bilderfindun-
gen Ernis Uberhaupt (1954). Hintergrund war die Beflrchtung gewesen, es kdnnte
zum Einsatz amerikanischer Atombomben Uber Indochina kommen. Kaum im Aus-
hang, wurde das Plakat behordlicherseits als politisch brisant, da antiamerikanisch
eingestuft und im Hinblick auf die Teilnahme des US-Aussenministers Dulles an der
Genfer Abrlistungskonferenz desselben Jahres aus dem &ffentlichen Raum entfernt
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(was seine Notorietdt mittel- bis langerfristig noch
zusatzlich unterstltzt haben d[]rfte).10 Ist es ein Zufall,
dass die Kombination von Totenkopf und Atompilz zehn
Jahre spater in einem Aushang der britischen AbrUs-
tungsbewegung wieder auftauchte? (Abb. 5)

Interessanterweise gelang es Erni, das durch die
politische Marginalisierung bedingte Karrieretief in der
Schweiz durch eine breit gestreute Ausstellungstatigkeit e
ausgerechnet in den USA zu Uberbriicken. Ahnlich -CONGRES ,MONDIK
erging es Ubrigens Max Frisch, der ebenfalls in Breslau | . DES PARTISANS: '
gewesen war und daraufhin in der Schweiz von den | DE LA PAIX
burgerlichen Medien als Nestbeschmutzer gebrand- =
markt wurde - er zog 1951 als Stipendiat der Rockefel-
ler Foundation nach New York. Beide, Erni wie Frisch,
scheinen die Erfahrung gemacht zu haben, dass in den
USA selbst in den finstersten Jahren des McCarthy-
ismus ein politisch offeneres Klima herrschte als in der Schweiz. Insofern dirfte Ernis
stark an Picasso orientiertes Doppelbildnis von Ethel und Julius Rosenberg nicht
allein als Hommage an die beiden angeblichen Sowjetspione zu verstehen sein,
sondern auch als ein Zeichen der Solidaritat mit dem massenhaften Widerstand
amerikanischer Blrger gegen deren Exekution im Sommer 1953 (Abb. 6 und 8,
S. 111).

Da Ermi in der Nachkriegszeit aufgrund seiner virtuosen Kunstfertigkeit und sei-
ner Verankerung in einer klassizistischen Kunsttradition (mit andern Worten genau
jener Qualitaten, die ihn zum Reprasentanten einer schweizerischen Spielart des
Sozialistischen Realismus pradestiniert hatten) zum eidgendssischen Publikums-

. SALLE PLEYEL
_ 20:21:22 ET 23 AVRIL 1949
; PARIS

kunstler par excellence geworden war, sahen sich inzwischen bereits mehrere Ver-
treter des Schweizerischen Bundesrats veranlasst, sich anléasslich aufeinanderfol-
gender runder Geburtstage des Kiinstlers namens der Schweizer Regierung fir das
ihm zugefugte Unrecht zu entschuldigen.11 Wie viele einstmals «kommunistische»
Schweizer Kunstler und Intellektuelle in den Genuss einer &hnlichen Rehabilitation
kamen, bleibe dahingestellt.

«Avantgarde» und «Geistige Landesverteidigung»

Wenn es zutrifft, dass «die beispiellose Wachstumsphase der 50er Jahre» ohne den
Basiskonsens des Kalten Krieges gar nicht denkbar wéxre,12 dann kénnen wir davon
ausgehen, dass sich die Spuren dieses Phanomens im Kunstbetrieb nicht in einigen
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gezielten Ausgrenzungen angeblich <kkommunistischer» Kunst, konkret in der Strei-
chung bereits zugesagter Staatsauftrdge an den «Kommunisten» Erni erschopfen -
bzw., ein paar Jahre spater, in dem von der «Neuen Zlrcher Zeitung» anlasslich der
Ungarnkrise von 1956 losgetretenen «<Pogrom» gegen dessen marxistischen Ideolo-
gen Konrad Farner.” So unerbittlich sich einerseits die vox populi an Kinstlern und
Intellektuellen rachte, die verddchtigt wurden, an dem «schauerlichen Part» der
«Schweizer Handlanger des Sowjetimperialismus» beteiligt zu sein, und so sehr sich
Willy Bretscher als Chefredaktor der «NZZ» Uber die «ruchlose Dreistigkeit», «perfide
Heimtlcke» sowie die «stinkenden Sumpfblasen» der zahlenmassig eher kiimmerli-
chen PdA-Presse erboste,14 so sehr legte der burgerliche Konsens andererseits Wert
darauf, die kunstpolitischen Weichenstellungen an die Experten delegiert zu sehen.

Insofern war der Triumph des «avantgardistischen Kunstsystems» insgesamt Teil
des Syndroms.15 Wir haben es mit einem nicht ohne Weiteres aufzuschlisselnden
Paradox zu tun. Und in diesem Paradox liegt das Neue und vielleicht sogar Einma-
lige der Kultur des Kalten Kriegs. Historiker haben im schweizerischen Basiskonsens
des Kalten Kriegs vor allem die Wiedergeburt der «Geistigen Landesverteidigung» zu
erkennen geglaubt.16 Diese Konstruktion leuchtet zwar ein, aber sie bietet auf den
ersten Blick keinen Schlussel zur Erklarung der «progressiven», an der kunstleri-
schen Moderne orientierten kulturpolitischen Dynamik der Funfzigerjahre. Denn die
Kultur der «Geistigen Landesverteidigung» gilt als heimattimelnd - als in einem sen-
timentalen Regionalismus befangen. Wie also soll man den Triumph des Avantgar-
dismus im Kunstbetrieb dieses Landes seit den Funfzigerjahren verstehen wenn
nicht als Gegenbewegung zur «Geistigen Landesverteidigung»?

Oder ware die «Geistige Landesverteidigung» als schweizerischer «New Deal»
am Ende kulturpolitisch doch zukunftsfahiger, moderner gewesen als unter den
asthetisch Aufgeklarten gerne angenommen’?17 Und ware am Ende der Triumph der
kinstlerischen Abstraktion in der Kultur der Flnfzigerjahre statt durch ihre aufklare-
rischen Inhalte viel eher durch ihre politische Brauchbarkeit auch in politisch obsku-
ren oder irrationalen Kontexten bedingt? — Dass die Kunst der Moderne genauso
wenig gegen Vereinnahmung durch konservative oder reaktionare Politik gefeit ist
wie irgendeine andere Form von kultureller Produktion, ist an sich kein Novum."®
Héatte es eines Beweises fur die Stichhaltigkeit dieser These bedurft, die Substitution
des «Realisten» Erni als Vertreter der Schweiz an der Biennale von Sao Paulo von
1951 durch Max Bill, den Ideologen abstraki-konkreter Kunst, konnte ihn mihelos
erbringen (Abb. 13, S. 119).

Es bleibt jedenfalls das Paradox, dass sich einerseits der Basiskonsens eines lei-
denschaftlichen Antikommunismus in den Finfzigerjahren in allen Bereichen des
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7 Hans Erni, Schweiz-Sowjetunion, 1944, Plakat, Stiftung Hans Erni, Luzern

8 Hans Erni, Julius und Ethel Rosenberg, 1953, Pastellkreide auf Papier, 221 x 149 cm,
Privatsammlung

offentlichen Lebens konsolidierte, wahrend andererseits der offizielle schweizerische
Kunstdiskurs in zunehmendem Mass nach «links» rickte. Je engagierter die Leit-
artikler der grossen Zeitungen das Menetekel der kommunistischen Gefahr herauf-
beschworen, je erbarmungsloser der «Landesverrat» angeblicher «<Handlanger des
Sowjetimperialismus» geahndet und diese selbst gedchtet wurden, desto entschlos-
sener begann sich der offizielle Kunstdiskurs in den institutionell definierten, jedoch
mehrheitlich marktwirtschaftlich betriebenen Freirdumen der Kunst einzurichten und
sich dabei an anarchistischen, existenzialistischen oder sozialutopischen Denk-
traditionen zu orientieren.” Zwar verfolgte die offizielle Kultur diesen Vorgang mit
geziemendem Misstrauen, wie die Rezeption avantgardistischer Kunst im damaligen
Feuilleton eindriicklich beweist?® Doch war dieser kulturpolitische «Linksrutsch» in
den Augen der Staatsrason und ihrer Politik mindestens insofern politisch korrekt, als
es das Kunstgesprach fur eine gewisse Zeit immun (um nicht zu sagen weitgehend
blind) machte fur irgendwelche Formen des «Sozialistischen Realismus» in der
Kunst — und wére es auch nur aus dem Grund, dass dieser in der Sowjetunion oder
in den Ostblockstaaten «offiziell» praktiziert wurde.
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Die Logik der Intrige. Blick auf die USA
Indem Kurt Imhof in dem weiter oben zitierten Passus vom «Gegengleichen im Glei-
chen: dem Ostlichen im Westen und dem Westlichen im Osten» spricht sowie von
«Agenten» und «Flnften Kolonnen», lasst er durchblicken, dass Kultur im Kalten
Krieg der Logik der Intrige untersteht.” Entsprechend haftet einer jeden Exkursion
auf dieses Terrain der unappetitliche Beigeschmack der Spitzelei an. Was geht es
die Menschen schliesslich an, was ein Kinstler von der Weltpolitik dachte, als er eine
Leinwand mit gestischen Spritzern und Farbstrahnen tberdeckte? Und was tut es zur
Sache, wer solche Bilder kaufte, bzw. in Ausstellungen und in Museen zeigte — und
aus welchem Grund? — Andererseits: mussten im Ruckblick nicht gerade auch diese
Fragen gestellt werden, solange Quellen noch abrufbar, Kontexte noch rekonstruier-
bar sind, die Einsichten, Querverbindungen, Durchblicke erlauben? Und dies zumal
dort, wo die Politik und die Ideologie ins Absolute oder Universale sublimiert
erscheint (es ware denn ins Neutrale oder Unverbindliche, wie mitunter auch in einer
sich als «Weltkunst» verstehenden «Westkunst» jener Zeit)?zz Die amerikanische
Kunstkritik hat sich der Herausforderung schon vor langerer Zeit gestellt, indem sie
aufzeigte, wie Kunst, gerade dadurch, dass sie sich als apolitisch definiert, im Zei-
chen des Kalten Krieges massiv zum Politikum werden konnte.?® Die Architektur-
geschichte ist nachgezogen, indem sie etwa die politische Logik der ost-westlichen
Rezeption des Bauhauses in den Flnfzigerjahren zu hinterleuchten begann, wah-
rend in den Niederlanden die weltumspannende Rolle amerikanischer Geheim-
dienste und Stiftungen im Zusammenhang mit der Urbanisierung der Dritten Welt
erforscht wird, etwa am Beispiel der Arbeit des Stadtebauers Konstantinos Doxiadis.”*

Ob solche Forschungsprojekie einer Logik der «Entlarvung» gehorchen oder
eher im Zeichen der Bewunderung flir die Gewitztheit stehen, mit der engagierte
Vertreter kinstlerischer Modernitat die politische Chance fir ihre ja nicht von vorn-
herein moralisch verwerflichen Zwecke zu nutzen verstanden, hangt vom jeweiligen
politischen Credo ab. Den ersten Standpunkt vertritt etwa Max Kozloff, wenn er voll-
mundig meint, der «onslaught of acceptance» habe noch den letzten Rest eines sub-
versiven Potenzials des Abstrakten Expressionismus in ein Instrument amerikani-
scher Hegemonie verwandelt.” Symptomatisch fur den zweiten sind alle jene,
denen die Machenschaften des amerikanischen Geheimdienstes im Grunde noch
so recht waren, solange sie der Férderung moderner Kunst dienten — allen voran
Thomas A. Braden, der sein eigenes Engagement fur die Sache der Moderne salopp
mit dem Satz restmiert: «'m glad the CIA is immoral».?®

Zu den spannenden Aspekten dieser Story gehort die Rolle, die das Museum of
Modern Art und, damit verbunden, das Rockefeller Imperium schon in den Dreissi-
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gerjahren des letzten Jahrhunderts gespielt haben, um die Position der USA in der
Welt kulturpolitisch zu untermauern. Wie die lange Geschichte der Synergien zwi-
schen dem MoMA und den staatlichen Organen des Kulturexports in den USA
zeigen, konnte die Kulturpolitik des Kalten Krieges im parlamentarischen System der
USA oft nur auf dem Wege der raffinierten Intrige umgesetzt werden. Ware amerika-
nische Kulturpolitik in ihren Richtlinien von der prasidialen Exekutive bestimmt wor-
den bzw. vom Parlament (oder von den grossen, offiziellen Organisationen der
Klnstlerschaft), hatte sie sich in ihren Grundzigen kaum grundsatzlich von derjeni-
gen etwa der Sowjetunion unterschieden. Die Anekdoten, die das Kunsturteil des
amerikanischen Prasidenten Harry Truman zum Gegenstand haben, tragen jeden-
falls wenig zur Entkraftung einer solchen Hypothese bei. Es sei ein Vergnugen, sich
mit der Vollkommenheit der Alten Meister zu konfrontieren, schrieb der Prasident
1948 nach einem improvisierten Museumsbesuch in Washington in sein Tagebuch:
«It’s a pleasure to look at perfection and then think of the lazy nutty moderns. It's like
comparing Christ to Lenin»?’

Wer sich auf politischer Ebene flr den Durchbruch der klinstlerischen Moderne
engagierte, musste also damit rechnen, der Politik ins Messer zu laufen. Einer der
Exponiertesten unter ihnen war der bereits erwdhnte Journalist Thomas A. Braden.
Dieser tauschte 1950 sein Amt als Sekretar des MoMA gegen die Aufsicht Uber die
kulturellen Initiativen der CIA ein. Mogen ihm die einen nie verziehen haben, in
dieser Funktion die Ideale der asthetischen Avantgarde profanen politischen Macht-
interessen untergeordnet zu haben, so waren ihm die anderen nicht weniger ent-
schieden dankbar dafir, ein fur die Moderne ginstiges oder doch mindestens emp-
fangliches Klima in der amerikanischen Kulturpolitik geschaffen zu haben.?® Als
Kulturbeauftragter der CIA finanzierte Braden z. B. 1952 eine Konzertreise des
Boston Symphony Orchestra nach Europa. Das Argument, mit dem er diesen gegen
den Widerstand des amerikanischen Kongresses durchgesetzten Staatszuschuss im
Nachhinein begriindete, scheint auch nicht musikinteressierte Kongressabgeordnete
uberzeugt zu haben: Das Boston Symphony Orchestra habe, so Braden, in Paris weit
mehr Zustimmung zu Amerika erobert als es John Foster Dulles oder Dwight D.
Eisenhower mit hundert Reden hétten tun kénnen.?*

Die Stunde Arnold Radlingers

Ahnliche Uberlegungen waren auch im Spiel, als ein anderer Protagonist der Kultur-
politik des Kalten Krieges, Porter A. McCray, als Direktor der «International Activities»
des MoMA im Auftrag der Rockefellers begann, eine Reihe von Ausstellungen aktu-
eller amerikanischer Kunst zuhanden europaischer Museen zusammenzustellen,
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Ausstellungen, von denen eine erste 1952 in Zlrich und eine weitere 1958 in Basel
zu sehen waren - die letztere ganz auf den Abstrakten Expressionismus und die
Color Field Malerei konzentriert, also die Tendenzen, die heute Schwerpunkte der
Sammlung des Kunstmuseums Basel ausmachen.” McCray war nicht entgangen,
dass das Interesse an neuer amerikanischer Malerei in Europa lebhafter war als in
den USA selbst. Schon 1946 hatte Georges Mathieu schliesslich versucht, die junge
amerikanische Kunstszene in einer Ausstellung mit der franzésischen zusammenzu-
fUhren — ohne Erfolg. 1950 stellte dann Willem Sandberg in seiner Ausstellung
«Amerika schildert» Jackson Pollock in den Mittelpunkt. Nachdem Michel Tapié 1952
die «Bombe Pollock» in Paris zum Platzen gebracht hat’[e,31 schien Europa nicht lan-
ger zuwarten zu wollen, den Dialog mit der neuen amerikanischen Malerei in gros-
sem Umfang aufzunehmen. Dank dem «International Program» wurde das MoMA in
der Folge zum amerikanischen Bruckenkopf fir entsprechende Projekte. Der euro-
paische und speziell der Pariser Katzenjammer daruber, dass New York zur Kunst-
metropole Nr. 1 aufgestiegen war, liess nicht lange auf sich warten.*

So oder so: wahrend in einflussreichen Kreisen des amerikanischen State
Departments und der CIA die Meinung um sich griff, dass der Teufel des Totalitaris-
mus in Europa am wirkungsvollsten mit dem Beelzebub des «demokratischen
Sozialismus» ausgetrieben werden kdnne, und dass sich die amerikanische Kultur-
politik zu diesem Zwecke anschicken musse, in Europa ein «leftist lexicon free of
Kremlin grammar» zu fordern,”® schlug in der Schweiz (unter anderem) die Stunde
Arnold Rudlingers. Nachdem er
1952 in Bern noch die «Ecole de
Paris» gezeigt hatte, unternahm
Rudlinger nun einen ersten Ver-
such der kritischen Zusammen-
schau européischer und amerika-
nischer Tendenzen und lancierte
dabei den Begriff «Tachismus»
(«Tendances actuelles», 1955).>
Im gleichen Jahr wurde Rudlinger
nach Basel berufen, eine Stadt,
deren chemische Industrie seit
Jahrzehnten durch ein enges
kommerzielles und wissenschaftli-

American Painting» und «Jackson Pollock» in der Kunsthalle ches Bemehung;netz mit den USA
Basel, 1958 verbunden war.”” Drei Jahre spé-

9 Arnold Rudlinger bei der Eréffnung der Ausstellungen «New
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ter konnte Rudlinger dann in Basel
zusammen mit einer Ubersicht von Wer-
ken Jackson Pollocks die Ausstellung
«New American Painting» erotffnen, die
hierzulande als eigentlicher Durchbruch
fur die transatlantische Offnung der
schweizerischen (und nicht nur der
schweizerischen) Kunstszene gilt (1958).
(Abb. 9 und 10) Allerdings sollte man den
amerikanischen Kontext dieses Durch-
bruchs nicht véllig ausser Acht lassen.
Erstens war Rudlingers Operation nur
dank politischer Weichenstellungen sei- 10 Barnett Newman und Rolf Iseli, ca. 1958
tens der USA moglich, die damals schon

etliche Jahre zuricklagen. Und zweitens war die damals auf die europaische Tour
geschickie amerikanische Kunst zum gegebenen Zeitpunkt in New York selbst bereits
im Begriffe, durch jingere Tendenzen aus dem Licht der Aktualitat verdrangt zu wer-
den.*® Gerade Rudlinger selbst scheint sich dieses Umstandes schmerzlich bewusst
gewesen zu sein - sein fehlendes Verstéandnis insbesondere fir die amerikanische
Pop Art fihrte zu einer tiefen persénlichen Krise.”

«Vulgdrmarxismus» und «Flucht in den Geist»

Sofern es ein Schweizer Kulturphanomen «Kalter Krieg» Uberhaupt gibt, so ist jeden-
falls der seltsame Burgfrieden zwischen militantem Antikommmunismus und sozial-
progressiv inspirierter Kultur, kapitalismusskeptischer Amerikabegeisterung und
klnstlerischer Modernitat eines seiner hauptsachlichen Merkmale. Wenn die Erinne-
rung nicht trigt (bzw. meine Sicht auf die bisherige Aufarbeitung des Themas), so
war der offizielle Kunstdiskurs in der Schweiz, sofern er (iberhaupt politische Uberle-
gungen anstellte, fast ausschliesslich auf das weltpolitische Feindbild im Osten und
deren vermeintlichen Vertreter im eigenen Land fixiert. Indem man sich darauf kon-
zentrierte, in der gegnerischen Haltung das «Totalitdre» zu ahnden - nicht anders, als
es die Leitartikler von «NZZ» oder «Vaterland» vordemonstrierten®® — war die eigene
Position selbstredend als «freiheitlich» sanktioniert. Diese Logik funktionierte auch
dann, wenn man «totalitar» mit «reaktionar» vertauschte und «freiheitlich» mit «pro-
gressiv». Sich mit dem Denken weiter vorzuwagen, hatte fir manchen Kiinstler und
manchen Kritiker spatestens im Moment des Erfolgs heissen konnen, nach den
realen politischen Implikationen der eigenen Position zu fragen.
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Mit der politischen Komplexitat des Kunstbetriebs hangt auch zusammen, dass im
«Schonraum» Kunst (im Gegensatz zur Tagespolitik) antikommunistische Positions-
bezluge verpont waren (und sind). Infolgedessen wurde in der Kunstkritik haufiger
die politische Anspielung gepflegt als der Frontalangriff, sodass die entsprechenden
Kontexte zumeist nur indirekt aufscheinen, zwischen den Zeilen oder in beildufigen
Gesten der Verdachtsausraumung. So etwa, wenn Willy Rotzler in einer Wirdigung
des Malers Max von Moos (dessen Mitgliedschaft bei der PdA ein offenes Geheim-
nis war) herausstreicht, dass seine klnstlerische Authentizitdt gerade darin bestehe,
dass er darauf verzichte, sein soziales Engagement in der Bildersprache eines leicht
verstandlichen Sozialistischen Realismus umzusetzen (Abb. 3, S. 107).39
Umso eher mochte man aufhorchen, wenn trotz der unausgesprochenen Spiel-
regel der nur verdeckt politischen Argumentation gelegentlich doch antikommunisti-
sche Fanfarentone laut wurden - erst recht, wenn dies aus dezidiert «linker»
Perspektive geschah. Zu einem fur schweizerische Verhéltnisse heftigen Schlag-
abtausch kam es z. B. 1961, als Richard Paul Lohse in einem Fernsehinterview die
Kunst Piet Mondrians gegen die in seinen Worten «vulgarmarxistische» Interpretation
Konrad Farners in Schutz nahm: flr Lohse lag die Bedeutung Mondrians in dessen
Anerkennung der technischen Rationalitat als einer Grund-
komponente der Gegenwart. Farner wiederum hatte Mondri-
ans Kunst in einem vorausgegangenen Statement als Symp-
tom einer spatbirgerlichen «Flucht in den Geist» interpre’[iert.40
Das «Vulgare» an Farners Marxismus durfte im vorliegen-
den Fall vor allem mit dem Umstand zu tun gehabt haben,
Qgﬁ;gﬁ(g” dass Lohse bei Farner einen Sympathisanten des Sozialisti-
: schen Realismus vermutete. Gerade das traf zu diesem Zeit-
punkt jedoch nur sehr bedingt zu.” Wenige Monate zuvor
hatte der Kunsthistoriker namlich seine sprachgewaltige
Beschwdrung der avantgardistischen Kunstrevolten der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts veroffentlicht («Der Aufstand der
Abstrakt-Konkreten», 1960; Abb. 11) Zwar machte der erklarte
Marxist Farner, der in den Vierzigerjahren gemeint hatte, in
Hans Erni so etwas wie das Versprechen einer schweizeri-
schen Form von Sozialistischem Realismus erkennen zu kon-
11 Konrad Farner, Der Aufstand nen, auch jetzt kein Geheimnis aus seiner Sympathie fur das
der Abstrakt-Konkreten: zur Anliegen, die breiten Volksmassen auf dem Umweg Uber tra-
Kunstgeschichte der spét- " . o . Loy
birgerlichen Zelt, Marichen: d|t|04r;allstlsche Kunst fur asthetische Belange zu sensibilisie-
Dobbeck, 1960 ren. - Gleichzeitig wendet sich sein weitausholendes ideenge-
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12 Franz Kline, Andes, 1957, Ol auf Leinwand, 205,5 x 262 cm, Kunstmuseum Basel

schichtliches Tableau jetzt explizit gegen die «terribles simplificateurs» der (inzwi-
schen offiziell ausser Kurs gesetzten) sowjetrussischen Kunstpolitik, die abstrakte
Kunst pauschal als «Teil der in Faulnis Gbergegangenen blrgerlichen Kultur der
Epoche des Imperialismus» meinte abqualifizieren zu kénnen.*

Im Ruckblick mutet Farners Idee, die klinstlerische Abstraktion auf eine «meta-
physische Flucht aus der kapitalistischen Wirklichkeit» zurlickzufiihren, die Kunst-
Revolution der Moderne als Projekt einer «Heilung durch den Geist» wenn nicht gar
einer «gnostischen Erlésung» der Menschheit zu deuten, wie ein Uberspitzter Vorgriff
auf Robert Rosenblum an, dessen epochale Neubestimmung der modernen Malerei
aus dem Geiste der Romantik 15 Jahre spéater erschien.** Doch geht es Farner nicht
um die Erschliessung ideengeschichtlicher Quellen als solche, sondern um die Ent-
tarnung kapitalistischer Wirklichkeit und das Inbeziehungsetzen von Kunstge-
schichte mit gesellschaftlichen Vorgdngen. Im vorliegenden Zusammenhang inte-
ressieren vor allem die Perspektiven auf die Schweiz, die das Buch erdffnet — und
nicht nur insofern, als Max Bill darin eine Schllsselrolle spielt.45 Wie im Falle Willy
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Bretschers, Farners Gegenspieler auf dem politischen Parkett, wird der Kalte Krieg
auch hier nicht analysiert und noch weniger kritisch hinterfragt, sondern vielmehr
militant praktiziert, umso militanter, als es gewissermassen aus dem Untergrund
geschieht. Dass dabei auch die Spane fliegen, ist Teil des Abenteuers. Farner zieht
es vor, Marxismus als Methode ins Werk zu setzen statt als klinstlerische oder gar als
Parteidoktrin. Dem essayistischen Habitus verpflichtet, kann er gar nicht anders, als
grosse geistesgeschichtliche Rdume auszumessen und diese am Tagesgeschehen
zu exemplifizieren. Bei dem Unterfangen aufzuzeigen, wie die «Abstraktion der Kunst
mit der Konkretion des Kapitals» zusammenfalle, gerdt auch eine Sternstunde
Baslerischer Kunstmunifizenz in sein Visier: der 1958 von Arnold Rudlinger ange-
regte Ankauf von finf Werken aktueller amerikanischer Malerei durch die National-
Versicherung zuhanden des Kunstmuseums Basel.*® Es geht um Arbeiten von Franz
Kline (Abb. 12, S. 117), Alfred Leslie, Barnett Newman, Mark Rothko und Clifford Still,
doch auf die Namen und erst recht die Werke selbst kommt es hier gar nicht an.
«Wie keine andere Kunstrichtung zuvor» vermag die abstrakt-konkrete in diesem Fall
«der Flucht aus der Wirklichkeit zu dienen und zugleich das «Jenseits von Gut und
Bodse» zu propagieren»:

Wenn ein Basler Kunst-Manager den tbergrossen Profit einer schweizerischen Versicherungs-Gesell-
schaft (Profit natlirlich auf Kosten der Versicherten und nicht der Aktionare) in tachistische Kunst um-
setzt und diese dann als ebenso grossformatiges wie grosszugiges «Geschenk» der Profiteure dem
dffentlichen Kunstmuseum Uberweist, sie also dem Versicherten quasi zurlickgibt, um dann in der
Zeitung von einem Kunstschmok gefeiert zu werden, der im kosmischen Jargon von «begrenzter
Unbegrenztheit im Raumlichen» berichtet, so ist der «mystische Kreis» geschlossen - die «begrenzte
Unbegrenztheit» ist tatsdchlich im direkten Sinne des Wortes kapitalistisch realisiert worden.”

Farners Buch wurde in seinem Ursprungsland Schweiz kaum rezipiert. Und doch:
Wer wiirde bestreiten, dass es (wenn man von einigen klassenk&mpferischen Glanz-
lichtern absieht) eine unterschwellige Verwandtschaft gibt zwischen den Fragen, die
darin im Vordergrund stehen und solchen, die inzwischen gerade auch die jungere
Schweizer Kunstgeschichte umtreiben? Ein Beispiel sind die Untersuchungen Philip
Ursprungs zu Figuren des Auftauchens, Erléschens und der Unendlichkeit in der
Schweizer Kunst oder, allgemeiner, zur Symbolik des «Wassers» als einer Metapher
fir die «Reinheit» und «Neutralitéat» von Gold und Geld, den wichtigsten Rohstoffen
in der ansonsten ressourcenarmen Schweiz. Nicht zufallig war Max Bills «Kontinui-
tat» fir Ursprung der Ausgangspunkt flir diesbezlgliche Spekulationen gewesen -
«eine der schonsten Skulpturen unseres Jahrhunderts», wie Farner sich ausdruckte.
(Abb. 13) Spéater geriet auch Pippilotti Rist ins Visier von Ursprungs wissenschaft-
licher Héhlenforschung nach kinstlerischen Metaphern fur Gold und Geld.”
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13 Max Bill, Kontinuitdt, 1947 (zerstért), Freiplastik, aufgestellt im Rahmen der
Zlka, Zurich

Eines ist sicher: Wenn es marxistische Denkansétze oder so etwas wie Ideologiekritik
in der neueren Schweizer Fachdiskussion gibt, so sind sie mit weit grésserer Wahr-
scheinlichkeit aus den USA importiert denn aus autochthonen oder etwa gar (schon
der Gedanke ist l&acherlich) sowjetischen Quellen gespeist.49 In noch viel héherem
Ausmass durfte diese transatlantische Dynamik fur den Kunstbetrieb selbst gelten,
und dies umso mehr, als die fihrenden Hauser in Basel und Zirich ihre Antennen
kurz vor 1960 so dezidiert auf Amerika ausgerichtet hatten. (Abb. 9, S. 114) Es ist
daher kein Zufall, wenn die ungegenstandliche Malerei in der Tradition des «Abstract
Expressionism» und seiner europdischen Spielarten auch die schweizerischen
Museen und sogar den offentlichen Raum zu besetzen begann — ein Vorgang, der
u. a. in dem Kuriosum eines Plakats von Hans Falk gipfelte, das ein an Nicolas de
Staél orientiertes Farbspiel mittels der mysteridsen Sentenz «Zu Land und zu Wasser
ein Spiegel der Heimat sein» mit dem Gedanken der Schweizerischen Expo 64 in
Lausanne verknUpfte (Abb. 14, S. 120). Konnte das, was Donald Jameson Uber die
Kunstpolitik der CIA sagte, in diesem Fall nicht auch flr jene der Eidgenossenschaft
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Zu Land und zu Wasser ein Spiegel der Heimat sein

14
e e s i Hans Falk, Plakat fiir die Expo 64,
30. April - 25.Oktober 1964, Lausanne

seine Gultigkeit haben? — oder in den Worten der Veranstalter der Expo 64: «<Man
unterstitzte das, was von den Sowjets am massivsten kritisiert wurde».”®

Waren sich die Ideologen der abstrakten Schweizer Kunst des Dilemmas bewusst,
vom antikommunistischen Fundamentalkonsens des «Systems» als Verkdrperung
einer Idee von «Freiheit» und «Demokratie» vereinnahmt zu werden, die sich nicht
ohne Weiteres mit den Idealen der klassischen Avantgarde in Ubereinstimmung
bringen lasst? — Es wirde sich lohnen, der Frage mindestens nachzugehen. Auch
die Uberraschenden Koalitionen «linker», sozialutopisch bzw. sozialistisch engagier-
ter Kunst und Architektur mit kapitalistischer Wirtschaft und Technik werfen &hnliche
Fragen auf — Koalitionen, die seit den 1950er Jahren speziell in der Architektur und
in der Gebrauchsgrafik Urstand feierten, und die u.a. dem Phanomen «Swiss Style»
zugrunde liegen. Die Frage, welcher Art von ideologischer Konstruktion wir etwa
die angedeutete, erstaunlich dauerhafte Koalition von linker (konstruktivistischer)
Arbeitsasthetik und kapitalistischer Reklame, idealistischer Konsumentenerziehung
im Sinne des Werkbunds und soziologisch abgestutzter Markforschung verdanken,
ware ein weiteres, erst ansatzweise erschlossenes Untersuchungsfeld.51



ZWEIFRONTENKUNST

Zu den Ausnahmen, die die Regel bestatigen,
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rakteristisch demgegeniber der Ausstellungs-
katalog White Fire — Flying Man. Amerikani-
sche Kunst 1959-1999 in Basel, Ausst.-Kat.
Museum flr Gegenwartskunst Basel, 5.6.—
26.9.1999, wo der weltpolitische Kontext der
Basler Sammlungstatigkeit lediglich in einer
Fussnote zur Sprache kommt, die darauf ver-
weist, dass Sigrid Ruby «den Mythos der von
der amerikanischen Aussenpolitik manipulier-
ten Siegeskunst der amerikanischen Kunst
Uberzeugend kritisiert habe» (Philip Ursprung,
«Der Triumph des Minimalismus», in: ebd,,

S. 125-131; Anm. 11). Zu den Auswirkungen
des «Sozialistischen Realismus» in der
Schweiz siehe den Beitrag von Antoine Baudin
in der vorliegenden Publikation sowie ders.,
«Hans Erni, Mitchourine et le Réalisme socia-
liste», in: Unsere Kunstdenkmdler 41 (1990),
Nr. 4, S. 449-466. Zur Theorie des sozialisti-
schen Realismus siehe ders., Le réalisme
socialiste soviétique de la période jdanovienne
1947-1959, Bd. 1: Les arts plastiques et leurs
institutions, Bd. 2: Usages a l'intérieur, image a
exporter, Bern: Peter Lang 1997-1998.
Naheres dazu in: Stanislaus von Moos, Kalter
Krieg und Neue Stadt (erscheint Ende 2011).
Kurt Imhof, «Wiedergeburt der geistigen Lan-
desverteidigung: Kalter Krieg in der Schweiz»,
in: ders. / Heinz Kleger / Gaetano Romano
(Hrsg.), Konkordanz und Kalter Krieg. Analyse
von Medienereignissen in der Schweiz der
Zwischen- und Nachkriegszeit, Zirich: Seismo,
1996, S. 173-247.

Jakob Tanner, «Die Schweiz in den 50er
Jahren. Blockiert zwischen Vorgestern und
Ubermorgens», in: KulturMagazin, Nr. 57, Juni /

121

Juli 1986, S. 9-15, hier S. 12.

Arnold Rudlinger, «Aktuelle Tendenzen der
Malerei», in Werk 43 (1956), S. 162-164. Nahe-
res zu Ridlinger siehe weiter unten. Zu den
damals einsetzenden, jeden internationalen
Vergleich sprengenden Zivilschutzmassnah-
men der Schweiz siehe etwa Lawrence J.
Vale, The Limits of Civil Defense in the USA,
Switzerland, Britain and the Soviet Union,
Houndmills / London: Macmillan Press, 1987,
S. 94-122.

Siehe zu diesem ganzen Problemkomplex
Peter B. Hales, «The Atomic Sublime», in:
American Studies 32 (1991), S. 4-31; Stephen
Petersen, «Explosive Propositions. Artists React
to the Atomic Age», in: Science in Context 17
(2004), Nr. 4, S. 579-609, sowie neuerdings
Jane Pavitt, «The Bomb in the Brain», in: David
Crowley und Jane Pavitt (Hrsg.), Cold War
Modern. Design 1945-1970, London: V&A
Publishing, 2008, S. 100-121.

Peter Fischer, «Ein Blick aus dem 21. Jahr-
hundert auf das Werk von Hans Erni», in: ders.
(Hrsg.), Hans Erni, Ausst.-Kat. Kunstmuseum
Luzern, 24.5.-4.10.2009, S. 139-178.
Ironischerweise entsprach das in dem Plakat
vertretene Anliegen der «Gesellschaft
Schweiz-Sowjetunion» im Grunde der damals
offiziellen Position der schweizerischen Regie-
rung. Ernis politische «Verfemung» ist inzwi-
schen annahernd zu einem Lieblingsthema
publikumsorientierter Kunstvermittlung gewor-
den. Zu den Kontroversen um das erwahnte
Plakat siehe jetzt Karl Buhlmann, Zeitzeuge
Hans Erni. Dokumente einer Biografie von
1909 bis 2009, Zirich: Neue Zurcher Zeitung,
20009, S. 141-147.

Zu den Fakten siehe Stanislaus von Moos,
«Peintre officiel maudit. Hans Erni, Konrad
Farner und der kritische Landigeist», in: ders.,
Nicht Disneyland und andere Aufsétze (iber
Modernitédt und Nostalgie, Zirich: Scheidegger
& Spiess, 2004, S. 78-93 (v.a. S. 90-93),
sowie abermals Biihimann 2009 (wie Anm. 8),
insbesondere S. 200, 202 und passim sowie
Peter Fischer, «Ein Blick aus dem 21. Jahrhun-
dert auf das Werk von Hans Erni», in: Luzern
2009 (wie Anm. 7), speziell S. 162 und 165-
166. Zum Thema «Erni und der Sozialistische
Realismus» siehe nach wie vor Antoine



122

10

1

12

13

14

15

16
17

Baudin, «Hans Erni, Mitchourine et le Realisme
socialiste», in: Unsere Kunstdenkmaéler 41
(1990), Nr. 4, S. 449-466.

Bihlmann 2009 (wie Anm. 8), S. 225, 231 und
passim.

Bundesratin Ruth Dreyfuss entschuldigte sich
1989 anlasslich einer Ausstellungserdfinung in
der Fondation Giannada in Martigny, in: Luzern
2009, S. 174 (wie Anm. 7), und Bundesprasi-
dent Couchepin bei einem analogen Anlass
ebenda im Herbst 2008.

Hansjorg Siegenthaler, «Vorwort», in: Imhof /
Kleger / Gaetano 1996 (wie Anm. 3), S. 7-8.
Zu Letzterem siehe Martha Farner / Lydia
Woog et al., «<Niemals vergessen!» Betroffene
berichten Uber die Auswirkungen der Ungarn-
Ereignisse 1956 in der Schweiz, Zirich: Lim-
mat-Verlag, 1976.

Siehe Willy Bretscher, Spannungsfeld kalter
Krieg. Neue Ziircher Zeitung 1945-1967,
Zurich: Verlag Neue Ziircher Zeitung, 1991,

S. 49, 54, 239 und passim.

Zur Konsolidierung des Avantgardismus im
schweizerischen Kunstsystem siehe Hans-Jorg
Heusser in: ders. / Hans A. Luthy, Kunst in der
Schweiz 1890-1980, Zirich: Orell Fussli, 1983,
S. 61-64 («Das avantgardistische System»);
zur analogen Situation in den USA und zu
deren zeitlicher Koinzidenz mit der Hochblite
US-amerikanischer Hegemonieanspriiche in
der Welt siehe Max Kozloff, <American Painting
during the Cold War», in: Art Journal 1973,

S. 44,

Siehe Siegenthaler 1996 (wie Anm. 3).

Zum Konzept siehe Josef Mooser, «Die «Geis-
tige Landesverteidigung: in den 30er Jahren»,
in: Schweizerische Zeitschrift fiir Geschichte
47, (1997), S. 685-708; zur kulturpolitischen
Ambivalenz neuerdings Jakob Tanner, «Zwi-
schen <American Way of Life: und «Geistiger
Landesverteidigung:. Gesellschaftliche Wider-
spriche in der Schweiz der finfziger Jahre»,
in: Unsere Kunstdenkmadler 43 (1992), Nr. 3,

S. 351-363; sowie «Geistige Landesverteidi-
gung: helvetischer Totalitarismus oder anti-
autoritdrer Basiskompromiss? Streitgesprach
zwischen Hans-Ulrich Jost und Kurt Imhof», in:
Die Erfindung der Schweiz 1848-1998, Ausst.-
Kat. Schweizerisches Landesmuseum Zrich,
26.6.-4.10.1998, S. 365-379.

18

19

20

21
22

23

STANISLAUS VON MOOS

Wie die Lektlre von Jeffrey Herf, Reactionary
Modernism. Technology, Culture and Politics
in Weimar and the Third Reich, Cambridge:
University Press, 1984, zwingend nahe legt.
Studien zur palitischen Ideologie der Schwei-
zer Gegenwartskunst liegen m. W. noch kaum
vor. Das Referenzwerk dazu wére noch immer
Donald Drew Egbert, Social Radicalism and
the Arts. Western Europe. A Cultural History
from the French Revolution to 1968, New York:
Knopf, 1970.

Eine zum Nachdenken anregende Zusammen-
stellung einschléagiger Pressestimmen gibt
etwa llona Genoni in ihrer unpublizierten
Lizenziatsarbeit Zeitgendssische US-amerika-
nische Malerei in der Schweiz, 1945-1960,

Liz. Universitat Zrich, 2004.

Imhof / Kleger / Romano 1996 (wie Anm. 3).
Schon die Idee, die Kunst der Nachkriegs-
moderne unter der Uberschrift «Westkunst» zu
subsumieren, macht nur im Kontext des Kalten
Krieges Sinn. Umso erstaunlicher, dass der
Zusammenhang in dem umfangreichen Kata-
log zu der 1984 in KéIn unter diesem Namen
veranstalteten Ausstellung véllig tabuisiert
erscheint. Siehe Laszlo Glozer (Hrsg.), West-
kunst. Zeitgendssische Kunst seit 1939,
Ausst.-Kat. Museen der Stadt KéIn, 30.5.—-
16.8.1981, KéIn: Du Mont, 1981.

Die einschlagige Diskussion im Rahmen der
amerikanischen Kunstkritik setzte mit Max
Kozloff ein, in: Artforum 11 (1973), Nr. 9, Mai,
S. 43-54 bzw. mit der Erwiderung auf Kozloffs
Thesen durch Eva Cockeroft, «Abstract
Expressionism, Weapon of the Cold Wars, in:
Artforum 12 (1974), Nr. 10, Juni, S. 39-41. Die
pointierteste politische Aufarbeitung der ameri-
kanischen Nachkriegskunst stammt von Serge
Guilbaut, How New York Stole the Idea of
Modern Art. Abstract Expressionism, Freedom,
and the Cold War, Chicago / London: The
University of Chicago Press, 1983. Die grossen
Zusammenhénge sind seither durch Frances
Stonor Saunders rekonstruiert worden in: Who
Paid the Piper? The CIA and the Cultural War,
London: Granta Books, 1999 (amerikanische
Ausgabe als: ders., The Cultural Cold War: The
CIA and the World of Letters, New York: New
Press, 1999); zum wechselhaften politischen
Stellenwert avantgardistischer Kunst im Kon-



ZWEIFRONTENKUNST

24

25
26
27

28

29

text des Kalten Krieges siehe insbesondere
das Kapitel «Yankee Doodles», S. 253-278.
Ferner neuerdings Lisa Phillips, «Vanguard Art
and Cold War Politics», in: dies., The American
Century. Art & Culture 1950-2000, Ausst.-Kat.
Whitney Museum of American Art New York in
association with W. W. Norton, 26.9.1999-
13.2.2000, S. 27-41; sowie Giles Scott-Smith,
The Politics of Apolitical Culture: The Con-
gress for Cultural Freedom, the CIA and Post-
War American Hegemony, London / New York:
Routledge, 2002, und «Cold Art», in: Jack
Masey / Conway Lloyd Morgan, Cold War
Confrontations. US Exhibitions and their Role
in the Cultural Cold War, Baden: Lars Mdlller,
2008, S. 232-236.

Zur Rolle des Kalten Kriegs in der Rezeption
von Konstruktivismus und Bauhaus siehe etwa
Benjamin Buchloh, «Cold War Constructivisms»,
in: Serge Guilbaut (Hrsg.), Reconstructing
Modernism. Art in New York, Paris, and Mont-
real 1945-1964, Cambridge, MA / London: MT
Press, 1990, S. 85-112; und Kathleen James-
Charakborty (Hrsg.), Bauhaus Culture from
Weimar to the Cold War, Minneapolis /
London: University of Minneapolis Press, 2006;
sowie deren Essay daselbst, S. 153-170. Zu
den globalpolitischen Hintergriinden der
Stadtplanung in der Dritten Welt siehe neuer-
dings Michelle Provoost, «New Towns> an den
Fronten des Kalten Krieges. Moderne Stadt-
planung als Instrument im Kampf um die Dritte
Welt», in: arch+, Nr. 183, 2007, S. 63-69.
Kozloff 1973 (wie Anm. 15), S. 49.

Saunders 1999 (wie Anm. 23).

Zit. nach Saunders 1999 (wie Anm. 23),

S. 253. Bei anderer Gelegenheit bezeichnete
Truman moderne Kunst insgesamt als «dege-
nerate, subversive, communist», wohingegen
der republikanische Abgeordnete George
Dondero als ein besonders militanter Anhan-
ger McCarthys verkiindete «All modern art is
communistic» ebd.; siehe auch Jack Masey /
Conway Lloyd Morgan, 2008 (wie Anm. 23).
Die Eckdaten hat bereits Eva Cockcroft gege-
ben in: Cockkroft 1974 (wie Anm. 23).

Ebd., S. 40: «<The Boston Symphony Orchestra
won more acclaim for the US in Paris than
John Foster Dulles or Dwight D. Eisenhower
could have bought with a hundred speeches.»
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Siehe dazu Basel 1999 (wie Anm. 1).

Michel Tapié, «Jackson Pollock avec nous», in:
Jackson Pollock 1948-1951, Paris 1952.
Guilbaut 1983 (wie Anm. 23).

Von Arthur Schlesinger ist folgender Aus-
spruch Uberliefert: «We all felt that democratic
socialism was the most effective bulwark
against totalitarianisms», zit. nach Saunders
1999 (wie Anm. 23), S. 63. Von Saunders
libernehme ich die Formel vom «leftist lexicon
free of Kremlin grammar», ebd., S. 167.

Fur das Nahere siehe Bettina von Meyenburg-
Campbell, Arnold Rddlinger. Vision und Lei-
denschaft eines Kunstvermittiers, Zlrich:
Scheidegger & Spiess, 1999 sowie dies.,
«Kunst und Kunstvermittlung: Die freie Abstrak-
tion der 1950er Jahre: Paris-New York und die
Schweiz», in: Kunst+Architektur in der
Schweiz, Nr. 2, 2001, S. 15-21.

Basel war in den 1950er Jahren durch ein
besonders solides kommerzielles und kulturel-
les Netzwerk mit New York verbunden. Geigy
(inzwischen in das Unternehmen NOVARTIS
integriert) verzeichnet allein flr die Zeit von
1943 bis 1956 eine Umsatzsteigerung in den
USA um das 5-fache, und 1958 inaugurierte
das Unternehmen in New York die «Geigy

Art Collection» — praktisch zeitgleich mit
Rddlingers Ausstellung «New American Pain-
ting». Siehe dazu Corporate Diversity. Schwej-
zer Grafik und Werbung fir Geigy 1940-1970,
Ausst.-Kat. Museum flr Gestaltung Ziirich,
4.2.-24.5.2009, insbesondere Andres Janser,
«Gestalt durch Formgebung - Grafik und Wer-
bung aus Basel», in: ebd., S. 8-29; und Karin
Gimmi, «Geigy-Grafik in den USA», in: ebd.,

S. 58-77.

Max Kozloff zufolge bot die Ausstellung, die
1959 unter dem Titel «<New American Painting»
mit viel Erfolg in England und Deutschland
sowie spater auch in Frankreich und ltalien
gezeigt wurde, lediglich «out-of-date and over-
simplified metaphors of the actual complexity
of the American experience» (er vermeidet es,
zu erwahnen, dass die Ausstellung bereits
1958 und zwar in Basel erstmals gezeigt
worden war; siehe Kozloff 1973 (wie Anm. 15),
S. 49,

Bettina von Meyenburg-Campbell sieht sogar
einen Zusammenhang zwischen dieser Krise
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und Rudlingers friihem Tod, in: von Meyen-
burg-Campbell 1999 (wie Anm 34), S. 114-115.
Dazu siehe Imhof / Kleger / Romano 1996
(wie Anm. 3), S. 173-247; v. a. S. 196-207.
«Max von Moos zaubert uns keine Scheinwirk-
lichkeiten und erfillt keine Wunschtraume
(usw.). Bei allem sozialen, ja weltanschauli-
chen Engagement, das er mutig wie seit je
bekundet hat, ist er als Kunstler kein Vertreter
eines sozialistischen Realismus, er ist nicht im
landlaufigen Sinne ein Zeit- und Gesellschafts-
kritiker», in: «Max von Moos. Visionen des
Untergangs» (Eréffnungsvortrag, 1973),

zit. nach Willy Rotzler 1994 (wie Anm. 1),

S. 233-236.

Ich bedanke mit beim Schweizer Fernsehen
DRS fiir die Uberlassung einer Kopie der ent-
sprechenden Sendung (Perspektiven, 1961;
das genaue Datum lasst sich nicht mehr
ermitteln).

Auch Lohse drfte — wie Clement Greenberg
in einem berihmten Passus von 1948 - in der
Vulgaritat des offiziellen Geschmacks der
Sowjetherrschaft einen noch grésseren «Hor-
ror» erblickt haben als in der Sowjetherrschaft
als solcher. Greenberg schrieb: «The truly new
horror of our time is not, perhaps, totalitarian-
ism as such, but the vulgarity it is able to
install in places of power - the official vulgarity,
the certified vulgarity.» in: Benjamin Buchloh
1990 (wie Anm. 24), S. 86.

Konrad Farner, Der Aufstand der Abstrakt-
Konkreten: zur Kunstgeschichte der spétbiir-
gerlichen Zeit, Mlnchen: Dobbeck, 1960, S. 7.
Ebd, S. 5.

Robert Rosenblum, Modern Painting and the
Northern Romantic Tradition, New York:
Harper & Row, 1975; (dt, ders., Die moderne
Malerei und die Tradition der Romantik. Von
C. D. Friedrich zu Mark Rothko, Minchen:
Schirmer / Mosel, 1981.

Siehe Farner 1960 (wie Anm. 42), S. 157; auf-
schlussreich ist auch Farners pointierte Ein-
schatzung der Arbeit schweizerischer Kollegen
wie Peter Meyer, Sigfried und Carola Giedion-
Welcker, ebd., S. 47-49 und passim.

Zur Sache selbst siehe Basel 1999 (wie Anm.
1), S. 20, 45-46; fUr Farners Diktum siehe
Farner 1960 (wie Anm. 42), S. 145.

Farner 1960 (wie Anm. 42), S. 146-147.
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Ebd.,, S. 157. Man beachte, dass Farner nicht
die Arbeit des ihm nahe stehenden Bill ideolo-
giekritisch aufs Korn nimmt, sondern die in der
Schweiz gesammelte amerikanische Malerei,
wohingegen Ricksichtnahme und Entmystifi-
zierungslust im Falle Ursprungs gerade umge-
kehrt verteilt scheinen (vgl. Anm. 1). Siehe
Philip Ursprung «Continuity>. Max Bill's Public
Sculpture and the Representation of Moneys»,
in: Charlotte Benton (Hrsg.), Figuration /
Abstraction: Strategies for Public Sculpture in
Europe 1945-1968, Aldershot / Hants (GB):
Ashgate, 2004, S. 236-237, sowie ders., «Neue
alte Helvetia: Pipilotti Rist und das Gold der
Schweizer», in: Karin Gimmi et al. (Hrsg.), SYM.
Die Festschrift fur Stanislaus von Moos, Zirich;
gta-Verlag, 2005, S. 234-247.

In dem zuletzt zitierten Essay stitzt sich Philip
Ursprung u. a. auf amerikanische Autoren wie
Frederic Jameson und Walter Benn Michaels.
Saunders 1999 (wie Anm 23), S. 260.

Zum «Swiss Style» siehe Christoph Bignens,
Swiss Style. Die grosse Zeit der Gebrauchs-
grafik in der Schweiz 1914-1964, Zirich: Chro-
nos, 2000; zur Theorie der Reklame zwischen
Marktforschung und Publikumserziehung siehe
Sibylle Brandli-Blumenbach, «Learning to
Read the Signs. Narratives of Manipulation,
Things American and Cold War», in: Angelika
Linke / Jakob Tanner (Hrsg.), Attraktion und
Abwehr. Die Amerikanisierung der Alltagskul-
tur in Europa, Koln / Weimar / Wien: Bohlau,
2008, S. 53-68; sowie, fir einige Uberlegun-
gen zur angesprochenen Problematik,
Stanislaus von Moos, «Work Aesthetic and
Mass Consumption. The Art of Max Huber», in:
ders. / Mara Campana / Giampiero Bosoni
(Hrsg.), Max Huber, London: Phaidon Press,
2006, S. 6-32.
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