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\Vorwort

Kunst entsteht nicht isoliert. Wihrend der Beschiftigung mit Kiinst-
lern des 20. Jahrhunderts, auch und besonders als Zeugen der histori-
schen Ereignisse, und mit ihren Schriften bin ich auf Ernst Wilhelm
Nays Buch Vom Gestaltwert der Farbe gestoflen — ein auf den ersten
Blick unlésbares Ritsel, das mich neugierig gemacht hat und das es
zu 16sen galt.

Dieses Buch ist die Veroffentlichung meiner Dissertation, die wihrend
meiner Titigkeit als Wissenschaftliche Mitarbeiterin an der Europa-
Universitit Viadrina in Frankfurt (Oder) entstanden ist. Ich mochte
an dieser Stelle all denen ganz herzlich danken, die mich auf ganz
unterschiedliche Weise wihrend der Entstehung dieser Arbeit unter-
stiitzt haben. Mein besonderer Dank geht an Prof. Dr. Christoph
Asendorf fiir seine hervorragende Betreuung meiner Dissertation. Er
hat mir die Moglichkeit gegeben, als Mitarbeiterin seines Lehrstuhles
mein Forschungsvorhaben kontinuierlich zu verfolgen, und mich stets
mit wertvollen Hinweisen, Anregungen und Ratschligen unterstiitzt.
Prof. Dr. Siegfried Gohr (Diisseldorf) méchte ich herzlich fiir wich-
tige Hinweise danken sowie fiir seine Bereitschaft, das Zweitgutachten
zu tibernehmen. Prof. Dr. Bruno Boerner (Dresden, jetzt Rennes) hat
mich in der Anfangsphase meiner Untersuchungen engagiert unter-
stiitzt und darin bestirkt, das Thema als groflere Forschungsarbeit
weiterzuverfolgen.

Fiir die langjihrige freundliche und grofiziigige Unterstiitzung meiner
Arbeit und ihrer Publikation danke ich ganz besonders der Ernst Wil-
helm Nay Stiftung in Koln. Insbesondere Dr. Magdalene Claesges
und Elisabeth Nay-Scheibler waren mir wichtige Ansprechpartnerin-
nen. Das Deutsche Kunstarchiv des Germanischen Nationalmuseums



Nirnberg hat mir freundlich und unkompliziert Einsicht in den
schriftlichen Nachlass von Ernst Wilhelm Nay gewihrt.

Unverzichtbar fiir die Entstehung des Textes waren die geduldige Lek-
tiire, Anregungen und Denkanstofe, aufrichtige Kritik und streitbare
Diskussionen, manchmal nur vermeintlich weitab vom Thema, durch
meine Kollegen und Freunde an der Kulturwissenschaftlichen Fakultit
der Europa-Universitit Viadrina, wofiir ich Michat Czapara, Christian
Hérnlein, Dr. Jan Radler und Dr. Jan Musekamp ganz herzlich danke.
An Simone Schwab und Simone Zupfer geht mein groffer Dank fiir die
kritische Durchsicht des Manuskriptes und unerbittliche Korrekturen.
Dr. Sabine Strauss danke ich fir unzihlige Gespriche tiber und um die
Arbeit an einer Dissertation herum. Fiir vielfiltige und unverzichtbare
Unterstiitzung bei der Vorbereitung der Publikation méchte ich mich
ganz herzlich bei Judith Granzow und Dr. Uta Kaiser bedanken. Nicht
zuletzt geht mein grofer Dank an meine Eltern, Familie und Freunde,
die mir immer ein verlisslicher und wertvoller Riickhalt sind.

Dem Viadrina Center for Graduate Studies der Europa-Universitit
Viadrina Frankfurt (Oder) danke ich fiir die grof§ziigige Unterstiit-

zung der Verdffentlichung.

Berlin, 14. September 2016
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Einfuhrung, Probleme, Thesen:
Ernst Wilhelm Nays Vom Gestalt-
wert der Farbe als ,Quelle und
Untersuchungsgegenstand*’

Ernst Wilhelm Nays (1902—68) Vom Gestaltwert der Farbe. Fliche,
Zahl und Rhythmus, veroftentlicht 1955 in Miinchen?, legt das theoreti-
sche Konzept dar, welches den zwischen 1954 und 1962 entstandenen
Scheibenbildern® zugrunde liegt. Die — bis heute kaum untersuchte —
Kiinstlerschrift ist das Ergebnis von Nays kiinstlerischer Entwicklung,
die in den 1920er Jahren einsetzte, als er ausgehend von gegenstind-
lichen Bildern begann, sein ,System‘ ungegenstindlicher Malerei zu
entwickeln.

Geboren 1902 hat sich Nay frith autodidaktisch mit Malerei
befasst*, bis er 1925 in die Klasse Carl Hofers an die Berliner Hochschule
fiir Bildende Kiinste kam. Nach dem Abbruch des Meisterschiiler-

studiums 1928 versuchte er in verschiedenen Stationen — auf Reisen

1 ZimverMANN, R.: Die Kunsttheorie von Wassily Kandinsky, 2002, Bd. 1, S. 93.

2 Vgl. Nav, E.W.: Vom Gestaltwert der Farbe, 1955. Der Text ist auch abge-
druckt in: CLaesGges, M.: Lesebuch, 2002, S. 119-129.

3 Dem Werkverzeichnis zufolge entstanden die Scheibenbilder 1954-1962,
ScHeBLER, A.: Werkverzeichnis der Olgemalde, 1990, Bd. 2, S. 62-237. Die
Publikation des Deutschen Kunstarchivs Nurnberg: Bilder und Dokumente,
1980, S. 125, datiert sie auf die Jahre 1955-63.

4 Der in Bilder und Dokumente, 1980, S. 264-266, abgedruckten Chronik zu-
folge entstanden um 1921 ,erste Landschaften und Portrats.” Diese Angabe
findet sich auch im Kat. Ernst Wilhelm Nay. Bilder kommen aus Bildern, 1985,
S. 114. Werner Haftmann nennt ,Erste Malversuche* fur das Jahr 1915; Harr-
maNN, W.: E.W. Nay, 1960/91, S. 299. Nay war damals 13 Jahre alt, Haftmanns
Angabe muss damit auch als Stilisierung einer fruhen Talententfaltung ver-
standen werden (vgl. Kap. 11.2). Seine Angabe gibt ScHesLER, A.: Werkver-
zeichnis der Olgemalde, 1990, S. 49, wieder.
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nach Paris, auf die didnische Insel Bornholm, nach Rom, an die Ostsee
sowie auf die norwegischen Lofoten-Inseln — seine, wie er selbst sagte,
durch die akademische Ausbildung verloren gegangene kiinstlerische
Identitit wiederzufinden (Friihe Bilder 1922—33). Diese kiinstlerische
Selbstfindung fillt in die Zeit des beginnenden Nationalsozialismus
und setzt sich bis in den Zweiten Weltkrieg, den Nay als Soldat erlebrte,
fort (Frankreich-Bilder 1940 —45). Nach 1945 gelangte Nay zu grofler
Anerkennung und Popularitit, zuerst unmittelbar nach dem Krieg mit
den Hekate-Bildern (1945—48), dann mit den 1954 bis 1962 entstande-
nen Scheibenbildern, die ihm internationale Bekanntheit verschafften.
Umso erstaunlicher ist, dass sein Buch Vom Gestaltwert der Farbe, das
nahezu gleichzeitig entstand und in welchem er das den Scheibenbil-

dern zugrundeliegende ,System® dargelegt hat, kaum Beachtung gefun-
den hat.

Durch seine Entstehungszeit und seinen Publikationszeitpunkt in
der Mitte der 1950er Jahre ist Vom Gestaltwert der Farbe kunst- und
kulturhistorisch in der deutschen Nachkriegszeit verortet, sie bildet
den grundsitzlichen Entstehungskontext. Gleichzeitig ergibt sich die
Bedeutung von Nays Text aus seiner ,Scharnierstellung’ zwischen der
Klassischen Moderne vor dem Zweiten Weltkrieg und der Situation
der Nachkriegszeit.’ Ziel ist es, den Text Vom Gestaltwert der Farbe aus
diesem Entstehungskontext heraus zu erliutern.

Den Stellenwert von Nays Schriften innerhalb der Kunstliteratur
und -theorie des 20. Jahrhunderts dokumentiert Peter-Klaus Schus-
ter (1980). Dazu schildert er die Entwicklung und die kiinstlerischen
Wandlungen Nays anhand der Werkphasen und ihren Entstehungs-
zeiten. Darin wird eine Haltung deutlich, die anerkennt, ,daf eine
Kunstrichtung in hohem Maf3e zum geistigen Klima einer Zeit gehort;

5 Vgl. Stockesranp, M.: Das Werk von E.W. Nay aus heutiger Sicht betrachtet,
1985, S. 19, die darin ein Problem in der Einordnung sieht: Nays Werk schei-
ne zeitlich gesehen ,in einer Schneise zu liegen, die einfach Uberflogen wird,
weil sie nicht mehr die unmittelbare Gegenwart ausmacht und noch nicht
ganz zur Historie zu rechnen ist.”
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in welchem ,Ausmafl“‘, werde besonders im schriftlichen Kiinstler-
nachlass erkennbar. Schuster macht damit deutlich, dass die Refle-
xionen eines Kiinstlers nicht nur fiir die Beschreibung seiner Kunst
bedeutsam sind, sondern dariiber hinaus fiir die Einbindung in sein
Umfeld. Nays schriftlicher Nachlass gelte dahingehend, ,,[u]nabhingig
und doch nicht loszuldsen von seinen Bildern [...], als ein Dokument
von einzigartigem Rang fiir die Kontinuitit und die kontinuierlichen
Anspriiche der Moderne in Deutschland®, denn er habe ,als Beteiligter
wie aus der Distanz [...] auf die geistige Entwicklung seiner Zeit [...]
reagiert.” Deshalb sei der Nachlass ,,[n]icht nur als Quellenschrift zur
Asthetik und Geschichte der Moderne [...] ein kostbares literarisches
Dokument®, sondern gewihre auch einen Einblick in die ,Hoffnung
und Anspriiche [... der] Zeit.“ Diese schlagen sich wiederum in der
Kunst und ihrer theoretischen Reflexion nieder, weshalb Nays Auf-
zeichnungen ,[i]ber geistige Anspriiche, die an die Kunst zu stellen
wiren, [...] unzweideutig Auskunft*” giben. Damit bezieht Schuster
in seine Wiirdigung der Schriften Nays ein, dass ihre Untersuchung
auch Aussagen tiber die Zeit ermogliche, in der sie entstanden sind.
Eine dhnliche Bedeutung weist Hermann Maué (1980) den Aufzeich-
nungen Nays zu: Sie seien von ,historischem Wert“, denn ,[s]ie gewih-
ren nicht nur eine intime Einsicht in die intellektuellen Erwigungen
eines abstrakten Malers, sondern spiegeln die Zeitsituation der fiinf-
ziger und sechziger Jahre.“® Zugleich betont Maué die Bezichung zur
kiinstlerisch-praktischen Arbeit, denn mit seinen Notizen habe Nay
versucht, sich Rechenschaft iiber seine Arbeit abzulegen und zugleich
ein System als geistige Grundlage seiner Kunst entwickelt.?

6 ScHusTeR, P.-K.: Kunst im Kontext, 1980, S. 7. — Zur Zitierweise: Zur besseren
Lesbarkeit wird nicht jedes Zitat gleichen Ursprungs im selben Satz mit einer
eigenen FuBnote versehen, sondern gleiche Quellen werden satz- oder ab-
schnittsweise zusammengefasst.

7 Ebd., S. 8.
Maug, H.: Dokumentation zu Leben und Werk, 1980, S. 50; der erste Ab-

schnitt widmet sich dem schriftlichen Nachlass Nays. Zur Bedeutung des
Nachlasses vgl. auch VEIT/ScHoNBERGER: Vorwort, 1980, S. 5.

9 Ebd., S. 49. Vgl. entsprechend Hartmann, W.: E.W. Nay, 1960/1991, sowie
UsINGER, F.: Ernst Wilhelm Nay, 1961.

11
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Eine diesen Einschitzungen entsprechende Beschiftigung mit Vom
Gestaltwert der Farbe erfolgte jedoch bisher nicht und es erstaunt, dass
keine umfassende Untersuchung des Buches vorliegt. Der ihm pau-
schal zugewiesenen Bedeutung steht damit eine weitgehende Vernach-
lassigung durch die Rezeption gegeniiber. Sogar die nach wie vor als
Standardwerk geltende erste Nay-Monografie von Werner Haftmann
(1960) tibergeht die Publikation weitgehend.” Dieses ,Ausklammern’
der Kunsttheorie-Schreibung fillt besonders angesichts Haftmanns
Ausfithrungen auf, die ausfithrlich Nays Werkentwicklung und die
damit verbundenen #sthetischen Fragen beschreiben und dabei von
genauer Werkkenntnis und der freundschaftlichen Beziehung zu dem
Kiinstler zeugen.” Vom Gestaltwert der Farbe erwihnt Haftmann jedoch
nur knapp als Erscheinen eines ,kleinen aphoristischen Biichlein[s]“
und ldsst auch die {ibrigen Aufzeichnungen Nays als solche aufler Acht;
auch in weiteren Aufsitzen konzentriert er sich auf die Entwicklung
seines bildnerischen Werkes.”

Insgesamt reicht die Literatur zu Ernst Wilhelm Nay bis in die
19soer Jahre zuriick. Sein Name fillt in zahlreichen Publikationen
zur Kunst nach 1945 und sein Werk wurde in vielen Ausstellungen
gezeigt und in den zugehérigen Katalogen besprochen. Es ist hier
kaum moglich, auf alle Publikationen einzugehen; fiir eine ausfiihr-
liche Besprechung der Forschungsliteratur sei auf Friedrich Weltziens
Untersuchung E. W Nay — Figur und Korperbild (2001/03) verwiesen.'+
Insofern werde ich mich hier auf diejenigen Beitrige beschrinken, die
fur die Beschiftigung mit Nays kiinstlerischer Theorie und mit seinen
Publikationen relevant sind.

10 Vgl. Hartvann, W.: E.W. Nay, 1960; die vorliegende zweite Ausgabe von 1991
wurde um die Jahre 1960-68 erweitert und in ihrer Ausstattung verandert.

11 Vgl. Harmvann, W.: E.W. Nay, 1960/1991, S. 7f.

12 Ebd., S. 197.

13 Bspw. Hartmann, W.: E.W. Nay — Das Spatwerk, 1969, S. 7-13.

14 Vgl. WeLtzen, F.: Figur und Kérperbild, 2001/03, insb. die S. 21-47. Bis 1960
erschienen v.a. Zeitungsartikel, u.a. von namhaften Autoren wie Paul West-
heim, Will Grohmann, Alfred Hentzen, Ludwig Grote und Albert Schulze-
Vellinghausen; vgl. dazu ebd., S. 32f. und Anm. 45.
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Bei der Sichtung der Literatur fillt zunichst auf, dass Nays Buch
und seine theoretischen Auferungen in Darstellungen zur Kunst-
theorie im Allgemeinen und in entsprechenden Textsammlungen
keine Aufnahme fanden. Eine Ausnahme stellt Jirgen Claus’ Band
Theorien zeitgendssischer Malerei in Selbstzeugnissen (1963) dar, jedoch
besteht das Kapitel zu Nay im Wesentlichen aus nicht kommentierten
Textausziigen aus Vom Gestaltwert der Farbe und Nays Resiimee 1962. In
einer kurzen Einfiihrung hebt Claus Fliche, Gestaltfarbe und arith-
metische Setzung als die gestaltenden Hauptfaktoren des Bildes heraus
und geht knapp auf die Begriffe ,Gestaltfliche’ und ,Gestaltfarbe’ ein.
Dies erginzt er um einen Abschnitt tiber den Gebrauch der ,Scheibe’
bei Nay.”

Auch in Publikationen zu Nay fanden kaum eine nihere Beschif-
tigung mit seinem kunsttheoretischen Werk oder eine kunstlite-
rarische Einordnung des Buches statt, sofern es iiberhaupt erwihnt
wird. Haftmann adaptiert in seinen Schilderungen der theoretischen
Grundlagen der Kunst Nays zwar dessen gedankliche Ausfithrungen,
wie dieser sie in Vom Gestaltwert der Farbe darlegte, auf das Buch selbst
geht er aber nicht ein.* Ahnlich nimmt die Monografie Fritz Usin-
gers (1961)7 zwar auf Nays theoretische Arbeit Bezug, jedoch ohne
auf seine Aufzeichnungen und auf Vom Gestaltwert der Farbe selbst
einzugehen. Indem Usinger mit einer Verteidigung kunsttheoretischer
Denkweisen einleitet, bezieht er sich vielmehr auf die Theoriebildung
im Allgemeinen: In groffen Werken seien Kunst und Theorie unléslich
miteinander verbunden und es vollziehen sich darin Denkvorginge,
welche fiir die Orientierung tiber die geistige Situation und die damit
verbundenen Gestaltungsmoglichkeiten unverzichtbar seien.® Usin-
ger entspricht damit Schusters Auffassung vom Zeitbezug der Kunst

15 Vgl. Craus, J.: Theorien zeitgendssischer Malerei in Selbstzeugnissen, 1963,
S. 48-55. Vgl. auch Nav, E.W.: Beitrag zum Katalog der Ausstellung ,E.W.
Nay 1945-1962', Galerie Springer, Berlin, 25. Sept.—21. Okt. 1962, abgedr.
in: Claesges, M.: Lesebuch, 2002, S. 222f.

16 Vgl. Hartvann, W.: E.W. Nay, 1960/1991.
17 Vgl. UsiNGeR, F.: Ernst Wilhelm Nay, 1961.
18 Vgl. ebd., S. 9f.

13
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und ihrer Theoriebildung. Dariiber hinaus hebt Usinger Reflexion
und Gestaltung gleichermaflen als Mittel der ,Orientierung tiber die
neue geistige Lage™” hervor, wie es sich, so viel sei vorweggenommen,
auch in Nays Auffassung abzeichnet. Damit greift er die Verbindung
von geistiger Erlebniswelt und Gestaltung auf, die bereits Haftmann
beschrieben hatte.”® Er folgt diesem auch in der Beschreibung der
Werkentwicklung Nays als Wechselbeziechung zwischen Malerei und
theoretischem Fortschreiten. Was Haftmann als Verbindung eines
urspriinglichen, schopferischen Impulses mit Bewusstheit und Intelli-
genz beschrieben hatte, formuliert Usinger als allgemeingiiltigen Maf3-
stab fiir Kunst: In einem bedeutenden Werk spiele die ,,unlosliche Ver-
bindung®von Theorie und Kunst eine groffe Rolle, denn seine ,, Grofe
bestehe gerade darin, ,,daf$ es ein michtiges Maf$ an Theorie aufnimmt
und verarbeitet”; deshalb miisse ein ,, Werk, das Gréfe haben will, das
alles umfassen will, [...] diese beiden Welthilften der Emotion und
der Ratio umfassen.“** Dies treffe besonders fiir die Malerei Nays zu:
Betrachte man ihre ,hochste und wichtigste Maxime®, ,die farbige
Fliche“ und ihre Behandlung, genauer, dann miisse man ,das Feld
der reinen Anschauung verlassen® und ,in die weniger zuginglichen
Gebiete der Theorie ein[...]dringen.“* Dabei zeige sich, ,daf$ hinter
der anscheinenden Einfachheit der Bilder Nays eine sehr entschiedene
und fast schon systematische Theorie wirksam ist”, weshalb es nicht
verwunderlich sei, dass er der Theorie ein Buch gewidmet habe, ,[e]s
trigt den Titel ,Vom Gestaltwert der Farbe'.“** Usinger geht jedoch
nicht niher auf das Buch als solches ein, zieht aber Nays Ausfiihrun-

19 Ebd., S. 9.
20 Vgl. Hartmann, W.: E.W. Nay, 1960/1991, S. 14.
21 UsINGER, F.: Ernst Wilhelm Nay, 1961, S. 9.

22  Ebd., S. 10. Zwar sei letztlich entscheidend, ,was im Kunstwerk erscheint,
denn darin mussten ,[a]lle Gedanken [...] minden.” Aber ,[d]eshalb war
dennoch alles Gedachte notwendig” und ,[m]anches mag auch verborgen
darin enthalten sein, anderes ist vielleicht Uberhaupt nicht darin enthalten
und diente nur als Vorbereitung® (S. 19).

23  Ebd., S.8f.
24 Ebd., S. 9f.
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gen heran, um den gedanklichen Hintergrund der Bilder zu erldutern.
In dhnlicher Weise wie Haftmann und Usinger nutzen die meisten
Aufsitze zu Nays Werk dessen theoretische Niederschriften zur Inter-
pretation einzelner Perioden, Werkaspekte oder Bilder, ohne sich mit
den Texten selbst zu befassen. Fiir die unmittelbare Beschiftigung mit
dem Buch sind sie daher nur bedingt ergiebig.”

Erst 2001 erschien mit der Dissertation von Magdalene Claesges
eine Forschungsarbeit, die sich schwerpunktmifliig mit der kunst-
theoretischen Arbeit Nays beschiftigt. Auf Grundlage des von ihr
bearbeiteten Lesebuches (2002), das Nays Aufzeichnungen der Jahre
19311968 versammelt, liefert sie eine umfassende Untersuchung
seiner Theoriebildung.*® Dabei folgt sie seiner gedanklichen Ent-
wicklung, um ,die wesentlichen theoretischen Gedanken Nays iz der
Abfolge ihrer Entwicklung aufzuzeigen und die dafir erforderlichen
Texte bzw. Textpassagen soweit als méglich verstindlich zu machen.“*
Damit verbindet sie die Beziehung der Aufzeichnungen zur Werkent-
wicklung und Informationen zu ihrer Entstehung. Der Besprechung
von Vom Gestaltwert der Farbe geht die gedankliche Vorgeschichte, wie
sie sich in vorangegangenen Aufzeichnungen und Notizen darstellt,
voraus. An dieser Stelle gibt Claesges erste Hinweise auf intellektu-
elle und kunstphilosophische Beziige. Die eigentliche Deutung des
Textes stiitzt sich, entsprechend der Herangehensweise der Arbeit, die
die gedanklich-theoretische Entwicklung Nays ins Zentrum stellt, in
erster Linie auf Folgerungen aus den iibrigen Aufzeichnungen. Eine
Kontextualisierung und Positionierung des Buches im kunsttheoreti-
schen und kulturgeschichtlichen Zusammenhang hitte diesen Rah-
men iiberstiegen.”®

25  Vgl. bspw. FroscH, B.: Die Hekate-Bilder, 1994; UsinGeRr, F.: Ernst Wilhelm Nay.
Aquarelle, 1956; E.W. Nay. Aquarelle, Gouachen, Zeichnungen. Ausst.kat.
Emden, Saarbrticken, 2000.

26 Vgl. Craesces-Bette, M.: Die Geburt des elementaren Bildes, 2001, sowie
CLagesages, M.: Lesebuch, 2002.

27  Cuaesaces, M.: Die Geburt des elementaren Bildes, 2001, S. 11; Hervorhebun-
gen im Original.

28  Vgl. ebd., zur Vorgeschichte vgl. S. 110-131, zur Textdeutung S. 132-162.
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Fiir die vorliegende Untersuchung, die Vom Gestaltwert der Farbe aus
seinem Entstehungskontext heraus verstindlich machen will, wird
daher ein anderes Vorgehen gewihlt.”> Zunichst wird das Buch als
weitgehend eigenstindige Publikation aufgefasst, um es innerhalb
des Phinomens der Kommentarliteratur zu beschreiben. Damit wer-
den insgesamt vielfiltige Fragen aufgeworfen: seine Vorstellung als
Kiinstlerschrift und die Analyse des Textes, seine kontextualisierende
Deutung sowie deren Bedeutung fiir die Einordnung Nays sowie seine
Beurteilung als Medium kiinstlerischer Selbstdarstellung.

Um diese Fragen zu erfassen, bediene ich mich einer ,zwei-
gleisigen® Vorgehensweise. Das Nebeneinander von inhaltlicher
Deutung und formaler Untersuchung lehnt sich an Reinhard Zim-
mermanns Auffassung von der ,Kiinstlertheorie als Quelle und
Untersuchungsgegenstand“® an: Zimmermann zufolge kénne man
,Kiinstlertheorie [...] als Quelle oder als Untersuchungsgegenstand®
betrachten, man kann sogar behaupten, sie muss unter beiden Aspek-
ten gesechen werden: Kunsttheorien geben nicht nur als Quellen Auf-
schluss ,,iiber Sinn und Bedeutung® der Kunst eines Kiinstlers, sie miis-
sen auch als ,,Untersuchungsgegenstand [...] auf die in ihr enthaltenen
Denkfiguren und deren isthetik- und geistesgeschichtlichen Kontext
hin analysiert” werden. Diese Unterscheidung in ,Quelle‘ und ,Unter-
suchungsgegenstand* wird hier etwas verschoben. Das erlaubt es, den
,Untersuchungsgegenstand® im Rahmen der Tradition der Kiinstler-
schriften hinsichtlich seiner Eigenschaften als Text und Kommentar
zu untersuchen und anhand entsprechender Kriterien zu beschreiben.

29  Bei der Wahl der Herangehensweise berufe ich mich auf Karsten Webers
Jinstrumentalistische[s] Kriterium fur die Gute von Erkenntnis®, wonach Wis-
sensbestande aufgrund ihrer Anwendbarkeit bewertet und Methoden (auch
anderer Disziplinen) danach beurteilt werden, ob sie fir die jeweiligen
Zwecke anwendbar und im Hinblick auf ein sinnvolles Ergebnis brauchbar
sind; vgl. Weeer, K.: Formen der Interdisziplinaritat, S. 293-295.

30  Zimmermann, R.: Die Kunsttheorie von Wassily Kandinsky, 2002, Bd. 1, S. 93f.
Er erklart wiederum, seine Thesen seien ,durch Felix Thurlemanns ,Zehn The-
sen zur Selbstinterpretation angeregt worden; vgl. THURLEMANN, F.: Kandinsky
Uber Kandinsky, 1986, S. 28-34.
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Der ,geistesgeschichtliche Kontext®" und die daraus gewonnenen
Erkenntnisse verschieben sich in den Bereich der Auffassung einer
Schrift als ,Quelle’, was konsequenter erscheint.

Fragt man ausgehend von dieser Zweiteilung nach der Bezie-
hung zwischen dem Inhalt von Vom Gestaltwert der Farbe und seiner
Beschreibung innerhalb der formalen Tradition der Kiinstlerpublika-
tionen, stellt man fest, dass sich beide Bereiche kaum bedingen. Das
Buch ist im Wesentlichen ,nur® Trager der Kiinstlertheorie Nays. Auch
inhaltlich stellte er es nicht ausdriicklich in die Tradition bestimmter
Kiinstlerpublikationen, vielmehr sind die gedanklichen Hintergriinde
in der Kunst- und Ideengeschichte des 20. Jahrhunderts und in der
Kultur der Nachkriegszeit zu suchen. Aus diesem Grund wird Vom
Gestaltwert der Farbe nicht schwerpunktmifliig im Kontext der im
20. Jahrhundert ,inflationir’ entstandenen Kiinstlerpublikationen®
untersucht und mit spezifischen Publikationen verglichen, sondern es
erscheint sinnvoller, es dezidiert von seinem inhaltlichen Gehalt aus
zu erschlieflen.

Diesem Vorgehen folgend skizziert der nachfolgende zweite Teil dieser
Arbeit anhand kunst- und kulturhistorischer Sekundirliteratur sowie
Quellen und Dokumenten zu Nay® zunichst die RAHMENBEDINGUN-
GEN, in denen Vom Gestaltwert der Farbe entstanden ist und die Nay
als Kiinstler prigten. Sie bereiten das Verstindnis der Kiinstlertheorie
Nays innerhalb ihres zeitgeschichtlichen und gedanklichen Umfeldes
vor. Dieses wird aus verschiedenen Richtungen betrachtet, wobei ich
mich auf die Rolle von Kunst und Kiinstler in den 1940er und 1950er
Jahren und die Selbstdarstellung und Einordnung Nays konzentriere.

31 Ebd., S. 93.

32  Zu wichtigen Publikationen und zur Vielfalt ihnrer Formen vgl. Evers, B.: Die
Lesbarkeit der Kunst, 1999.

33 Im Wesentlichen sind dies die auf Grundlage des Nay-Nachlasses vom Deut-
schen Kunstarchiv im Germanischen Nationalmuseum Nurnberg herausge-
gebene Publikation Ernst Wilhelm Nay. 1902-1968. Bilder und Dokumente,
1980, der Nachlass selbst (DKA NL Nay, E.W.) sowie das von Magdalene
Craesces bearbeitete E.W. Nay-Lesebuch, 2002, welches Schriften, Auf-
zeichnungen und Reden der Jahre 1931-68 wiedergibt.

17
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Dies wirft ein weiteres Problem auf, welches in einer besonde-
ren Konstellation besteht: Die Kunst wurde in der Nachkriegszeit
als nicht-okkupierbar und der Kiinstler als autonom dargestellt. So
verstand sich Nay als ,unabhingig[er]“** Kiinstler. Andererseits ist
bekannt, dass diese Autonomie der (vornehmlich abstrakten) Kunst
der 1940er bis 1960er Jahre im Grunde keine war, da sie selbst instru-
mentalisiert wurde. Generell kann kein Kiinstler vollkommen ,auto-
nom‘ sein und Nay war — das wird anhand der Untersuchung seiner
Schrift deutlich werden — ein ,Kind seiner Zeit'. Die nachfolgenden
Untersuchungen geben damit nicht nur Aufschluss tiber die Kiinstler-
theorie Nays, sondern auch tiber die historischen, kulturellen und
kulturpolitischen Gegebenheiten, vor deren Hintergrund Vom Gestalt-
wert der Farbe entstanden ist.

Die diesbeziigliche Literatur erscheint widerspriichlich: Einerseits
wird die Selbsteinschitzung Nays als die eines Auflenseiters tibernom-
men. Weltzien fasst in seiner Besprechung der Literatur zusammen,
diese betone vor allem nach Kriegsende ,,die Sonderrolle [...], die Nay
innerhalb der neuen deutschen Kunst einnimmt®, sowie ,die Ein-
schitzung [...], mit Nays Kunst entwickle sich etwas ganz Neues.“” So
erklirte Wieland Schmied (1986), Nay sei ,,bei aller Anerkennung und
aller Ablehnung, die er erfihrt, [...] in seiner Haltung der aristokra-
tisch Einsame [geblieben], der sich von allen Gruppierungen fernhalt*,
und auch seine Bilder meinten , kein unreflektiertes Einverstindnis mit
Tendenzen der Zeit.“** Vorrangig aufgrund seiner kiinstlerischen Ent-
wicklung riumte Siegfried Gohr (1986) Nay eine Sonderstellung ein:
Er gehore zu jenen Kiinstlern, die abseits vom sich vereinheitlichen-
den offiziellen Kunstgeschehen ,in tiberraschender und konsequenter
Weise an den authentischen Problemen weiter[arbeiteten] und sich
,selbstindig einen Weg zur kiinstlerischen Losung erdffnet hitten,
ohne sich in die ,immer mehr erstarkenden Tendenzen® einzupassen.

34 Nav, E.W.: Regesten zu Leben und Werk, 1958, S. 171, und ders.: Auf der
Insel Kreta entstandene Niederschrift, Juni 1965, S. 260. Vgl. bspw. auch
ScHEBLER, C.: Begegnung und Freundschaft mit Nay, 1980, S. 31.

35  WEewrzen, F.: Figur und Kérperbild, 2001/2008, S. 32f.
36  Schwmiep, W.: Ausgangspunkt und Verwandlung, 1986, S. 58.
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Gohr verkniipfte dies mit einem ,individuelle[n] Weg“, der diesen
Kiinstlern ,,angemessener [gewesen sei] als eine Gruppenbildung und
ein Programm. Die meisten von ihnen arbeiteten [...] zuriickgezogen
oder einsam.“” Dies bezeuge die Schwierigkeiten, denen die Kunst in
der Gesellschaft der Nachkriegszeit gegeniiberstand, und das ,,Ausge-
schlossensein dieser wichtigen Kiinstler.“**

Gleichzeitig wurde Nay als wichtiger Vertreter der Nachkriegs-
abstraktion vorgestellt und in diesbeziiglichen Ubersichtsdarstellungen
neben Willi Baumeister, Fritz Winter und Theodor Werner als ihr
wichtiger Protagonist aufgefiihrt.?” Sowohl zeitgenéssisch als auch im
Riickblick gilt er als ,eine[r] der prominentesten Vertreter der soge-
nannten abstrakten Kunst in Deutschland“+, was die Beurteilungen
von Nays Beteiligung an der zweiten documenta 1959, auf der seine
Scheibenbilder gezeigt wurden, bezeugen.” Seine dort herausge-
hobene Stellung betont Karin Thomas (1985), die Nay ebenfalls als
»Protagonisten“#* des ersten Nachkriegsjahrzehnts bezeichnet und auf
seine Anbindung an die Kultur und Kulturpolitik der Nachkriegszeit
verweist.# Vor allem in Uberblickswerken zur deutschen Nachkriegs-
zeit erscheint Nay innerhalb des kulturpolitischen Kontexts und als
~Reprisentant der jungen Demokratie.“# Sein Name wird in diesem

37  GoHr, S.: Die Kunst der Nachkriegszeit, 1986, S. 461.

38  Ebd., S. 462, vgl. auch S. 461.

39  So etwa bei THomas, K.: Zweimal deutsche Kunst nach 1945, 1985, S. 13.
40  ScHusTer, P.-K.: Ruckblicke auf Nay — Vorbemerkung, 1980, S. 17.

41 Beispiele hierfur sind ein Zeitungsbeitrag Hans Theodor Flemmings, in dem
es heiBt: ,Die Antwort auf die von Kritikern erérterte Frage, ob die deutsche
Kunst analog zum wirtschaftlichen Aufstieg wieder Weltgeltung habe, heiBt
nun bejahend ,Nay' (FLemming, H. Th.: Hat deutsche Kunst wieder Weltgel-
tung? In: Die Welt, Hamburg 19.1.1959), sowie ein Brief Carl Georg Heises
an Nay: ,Es war ja ganz offensichtlich, daB Ihre Bilder auf der Documenta fur
Sie einen zuverlassigen internationalen Erfolg bedeutet haben. Ich war nicht
Uberrascht davon, da ich es vorausgesehen hatte” (Heisg, C.G.: Brief an E.W.
Nay, 16.7.1959; beide zit. n. ScHusTeR, P.-K.: Kunst im Kontext, 1980, S. 13).

42 THomas, K.: Zweimal deutsche Kunst nach 1945, 1985, S. 14.
43 Vgl. THowmas, K.: Kunst in Deutschland seit 1945, 2002, S. 21 und 60.
44 Ebd., S. 120.
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Zusammenhang mehrfach genannt, etwa von der Kulturforderung
der UNESCO/AICA (Association Internationale des Critiques d’Art),
mit deren Hilfe Kiinstler wie Baumeister, Uhlmann und Nay ,auch
international als herausragende Kulturtriger der Nachkriegszeit etab-
liert wurden.“# In diesem Zusammenhang der Anschlussbestrebungen
an die internationale Kunstwelt wurde Nay als Kiinstler beschrieben,
der ,mit seinen festlichen Bildern in Botschaften und Ausstellungen
um europiische Anerkennung einer friedlichen und freiheitlichen
Bundesrepublik“¢ werbe. Diese Bindung an kulturpolitische Para-
digmen tiber den Begriff der Freiheit findet sich mehrfach, etwa bei
Schuster und Damus. Derzeit betonte der Begriff die in Westdeutsch-
land gegebene Maoglichkeit, ungegenstindliche Kunst zu machen und
zu zeigen, bezeichnete aber zugleich die ,Freiheit® der Kiinstler vom
Tagesgeschehen im Sinne einer kiinstlerischen ,Autonomie‘.#” Dane-
ben wurde Nay iiber bildnerische Aspekte an die zeitgendssische Kunst
gebunden. Insbesondere die zentrale Bedeutung der Farbe tauchte
Jleitmotivisch in zahlreichen Kiinstlermanifesten und Statements der

45  Lees, S.: Abstraktion als internationale Sprache, 2009, S. 121. Vgl. dazu Eck-
hart Gillen, der sich hierbei auf Daniel-Henry Kahnweiler beruft: ,Wie da-
mals der Staat die Salonmalerei gefoérdert habe, so férdere er jetzt Uberall
die Abstraktion, weil sie ja keinesfalls staatsgefahrlich sei*, GiLLen, E.: Feind-
liche Bruder?, 2009, S. 119; vgl. den Hinweis auf Aborno, Theodor W. u.a.:
wird die moderne kunst ,gemanagt*? Baden-Baden, Krefeld, 1959, S. 18. Zu
Nay im Kontext der zahlreichen Ausstellungen kurz nach Kriegsende vgl.
GiLLen, a.a. 0., Damus, M.: Kunst in der BRD, 1995, sowie THomas, K.: Kunst in
Deutschland seit 1945, 2002, S. 21 und 60.

46 GiLLen, E.: Feindliche Bruder?, 2009, S. 120, vgl. auch S. 119.

a7 Vgl. ScHusTer, P.-K.: Kunst fur Keinen, 1986, S. 457, der hierfur Nay anfuhrt:
LAlle sozialen Bezlge leugnend — ,was hat’, so Nay 1946, ,Kunst mit Politik zu
tun?' —, schien ihnen ihre abstrakte Kunst als autonome kunstlerische Leis-
tung ein weitaus hoherwertiges [...] Geschéft zu sein. Eine Kunst, die das
Tagesgeschehen anscheinend transzendierte, [...] schien [...] als die ent-
scheidende neue Kunst geboren.” Vgl. auch den Brief Nays an Erich Meyer,
25.2.1946, abgedr. in Bilder und Dokumente, 1980, S. 89. Martin Damus z&hlt
Nay ebenfalls zu den Kunstlern, die sich auf diese Weise abschotteten und
bringt dies mit dem Freiheitsbegriff in Verbindung, Damus, M.: Kunst in der
BRD, 1995, S. 51f1.
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195oer Jahre auf*®, darunter in Nays Vom Gestaltwert der Farbe. Auch
aufgrund seiner Farbverwendung in der bildnerischen Praxis wurde
Nay in die Nihe zeitgendssischer Richtungen gestellt sowie mit der
amerikanischen Kunst verglichen.®

Die Installation der Documenta-Bilder 1964 wurde als Hohepunke
der Wertschitzung Nays beurteilt und war gleichzeitig der Ausloser
des documenta-Streites, was die Gebundenheit der Bewertung Nays an
aktuelle Konjunkturen aufzeigt.”® Ausgehend von der Gleichzeitigkeit
der Entstehung der Scheibenbilder mit der ,in- und auslindische[n]
Anerkennung® Nays als einem ,der wichtigsten deutschen Kiinstler®
und angesichts dieser Meinungswende deutete Walter Grasskamp
die ,Polemik® um Nays documenta-Beitrag als ,das Ende der ersten
Konsolidierungsphase westdeutscher Kunst nach dem Krieg im Zei-
chen der ,Abstraktion als Weltsprache'.“" Eine Verbindung zu zeitge-
nossischen Konjunkturen wurde auch iiber die Mitte der 1950er Jahre
umgesetzte dekorative Funktion der abstrakten Kunst hergestellt.”

Neben den beschriebenen Widerspriichen in der Einordnung
Nays ist es bemerkenswert, dass sich diese zugleich als Widerspriiche
zwischen der Literatur zu Nay und kunsthistorischen Uberblicks-
betrachtungen abzeichnen. Es wird auch deutlich, dass zwischen der
kiinstlerischen Einordnung und der Beurteilung im Kontext kultur-
politischer Anliegen unterschieden werden muss. Insgesamt kann vor-
weggenommen werden, dass Nay nicht der Einzelginger war, als den
er sich darstellte, und nicht die absolute Sonderrolle besaf3, die ihm

48 HeusINGER voN WALDEGG, J.: Autonome Farbe — autonomer Betrachter, 1998,
S. 173.

49  Vgl. dazu etwa ebd., S. 173f., sowie THomas, K.: Zweimal deutsche Kunst
nach 1945, 1985, S. 20f.

50  Vgl. dazu THomas, K.: Zweimal deutsche Kunst nach 1945, 1985, S. 103, so-
wie dies.: Kunst in Deutschland seit 1945, 2002, S. 62. Vgl. auch ScHwARzE,
D.: Die Kunst der Inszenierung, 2009. Zu den Dokumenten der Auseinander-
setzung siehe: Bilder und Dokumente, 1980, S. 251-260.

51 Grasskamp, W.: Kunstlerbiographien, 1986, S. 489f.

52  Vgl. dazu THomas, K.: Kunst in Deutschland seit 1945, 2002, S. 60 und 62,
Damus, M.: Kunst in der BRD, 1995, S. 139-142, sowie HEUSINGER VON WALDEGG,
J.: Autonome Farbe — autonomer Betrachter, 1998, S. 180-182.
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mitunter zugeschrieben wurde. Seine Position ist in beiden Hinsichten
individuell zu beschreiben. Die Kontextualisierung seiner Kiinstler-
theorie gibt dafiir Anhaltspunkte. Vom Gestaltwert der Farbe ist damit
auch als Zeugnis kiinstlerischen Selbstverstindnisses aufzufassen,
denn Kiinstlerschriften und Kommentare dienten (auch) als Medium
der Selbstinszenierung und Auflenwirkung.

Der dritte Teil THEORIE UND Praxis skizziert daher zuerst die Aufga-
ben und Probleme solcher Kommentarliteratur, um daraufhin Nays
Haltung hinsichtlich der Theoriebildung, die Bedeutung der Reflexion
fiir sein kiinstlerisches Werk und den Stellenwert von Vom Gestaltwert
der Farbe zu beschreiben (II1.1 und 2). Als Quellen hierfiir dienen das
Buch selbst, die auf Grundlage des Nachlasses Nays vom Deutschen
Kunstarchiv in Niirnberg herausgegebene Publikation Ernst Wilhelm
Nay. 1902—1968. Bilder und Dokumente (1980), welche Texte, Briefe von
ihm und seinen Zeitgenossen sowie Zeitungsbeitrige wiedergibt?, der
Nachlass Nays im Deutschen Kunstarchiv Niirnberg sowie das £. W/
Nay-Lesebuch (2002)*, das Schriften, Aufzeichnungen, Reden und
Briefe der Jahre 1931-1968 versammelt. Soweit dort abgedrucke, wur-
den Quellen nach diesen leichter zuginglichen Publikationen zitiert.
In diesen Zusammenhang gehoren auch die Aufsitze zu Nay und sei-
nem Werk von Elisabeth Nay-Scheibler.” Der Abschnitt schliefft mit
einer knappen Betrachtung der Beziehung Nays zu Werner Haftmann,
dessen Argumentationen Nays Gedanken nahestanden und der eine
besondere Rolle nicht nur in der Rezeption einnimmt.

53 Vgl Bilder und Dokumente, 1980.
54 Vgl Craesces, M.: Lesebuch, 2002.

55  Neben ihren Beitragen, die das Werkverzeichnis der Olgemalde kommen-
tieren (ScHeBLER, A.: Werkverzeichnis der Olgemalde, 1990), sei auf die Auf-
satze Zu den Schriften von E. W. Nay (1985) und zur Literatur, die Nay liebte
(2004) hingewiesen; vgl. auch dies.: E. W. Nay aus der Néhe, 2002, sowie die
Einfihrung zum Lesebuch, 2002, S. 6-9.
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Im Anschluss daran wird Vom Gestaltwert der Farbe als Kiinst-
lerschrift vorgestellt und beschrieben (IIL.3). Ziel ist aber weder eine
erschopfende Diskussion des Problems der Gattungsbestimmung
von Kiinstlerpublikationen noch eine definitive Einordnung von
Nays Buch. Stattdessen wird es anhand der vor diesem Hintergrund
herausgearbeiteten Kriterien niher beschrieben. Das Buch wird hier
erstmals im Rahmen der Kunstpublizistik gesehen, lediglich der 1999
von Bernd Evers verantwortete Katalog Die Lesbarkeit der Kunst fihrt
Vom Gestaltwert der Farbe in diesem Kontext auf, wobei sich die Aus-
fithrungen auf die Entstchung des Buches und einen kurzen inhaltli-
chen Abriss beschrinken, ohne auf den kunstpublizistischen Kontext
einzugehen.’

Die darauf folgende inhaltliche Analyse des Textes stellt seine
zentralen Themen und Motive vor (III.4 und 5). Diese eng am Text
erfolgte Deutung stellt den ersten Schritt zu seinem Verstindnis dar
und liefert die Grundlage fiir die weiteren Betrachtungen. Dieses Vor-
gehen einer zuerst textimmanenten inhaltlichen Analyse folgt einer
Forderung, die Felix Thiirlemann und Reinhard Zimmermann hin-
sichtlich des Umgangs mit der Kunsttheorie Wassily Kandinskys for-
mulierten: Thiirlemann wendet sich gegen die ,weitverbreitete Praxis,
einzelne, aus dem Kontext gerissene Aussagen eines Kiinstlers bei der
Interpretation seiner Werke zu verwenden®, denn ,die Verwendung
solcher Aussagen setzt [...] voraus, dass ihre Bedeutung zuvor in
ihrem urspriinglichen Kontext bestimmt worden ist.“” Auch Zim-
mermann kritisiert, dass die Kunsttheorie Kandinskys zwar herange-
zogen werde, dabei jedoch ,in den wenigsten Fillen® als ein ,eigenes
Untersuchungsobjekt® galt, sondern indem ,Elemente der Theorie in
den Arbeiten tiber seine Werke vor allem als Erlduterungen zu seiner

56 Vgl Evers, B.: Die Lesbarkeit der Kunst, 1999, darin: LANGENBERG, R.: Ernst
Wilhelm Nay. Vom Gestaltwert der Farbe. Flache, Zahl und Rhythmus,
S. 113-115 (Kat.-Nr. 46). Der Katalog liefert technische Angaben (Publika-
tionsjahr, Verlag, Format, Seitenanzahl, Besonderheiten der Ausstattung,
Standortsignaturen) sowie Abbildungen zu zahlreichen Publikationen. Zu
neueren Kunstlerpublikationen, vor allem seit den 1960er und 1970er Jahren,
vgl. die Publikationen des NMWB — Neues Museum Weserburg Bremen.

57  ThurLemann, F.: Kandinsky Uber Kandinsky, 1986, S. 29.
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Kunst“* erscheinen. Eine solche Benutzung wurde oben auch fiir Nays
Schriften festgestellt. Doch, so Zimmermann, ,,wer eine angemessene
Wiirdigung der Kunst Kandinskys anstrebt, mufl seine Schriften auf-
merksam studieren®?, was auf die Beschiftigung mit anderen Kiinstler-
schriften tibertragbar ist. Dazu sei es selbstverstindlich, die Aussagen
von Kiinstlerschriften ,auf Konsistenz, eventuelle Widerspriiche, ja
auch auf Glaubwiirdigkeit hin“ zu priifen, was nicht bedeute, dass sie
einen ,von vornherein eingeschrinkten Aussagewert“® hitten, dieser
konne nicht pauschal beurteilt werden. Erst die inhaltliche Erschlie-
Bung von Kiinstlertheorien ermégliche schliefilich die Erklirung von
Kunstwerken, insbesondere moderne, vor allem abstrakte Kunstwerke
seien nicht ,,in der Lage, sich selbst zu erkldren.“

Unabhingig von einer Beurteilung geht es also darum, die im
Text enthaltenen Gedanken nachzuvollziehen und zu vermitteln.
Grundsitzlich gibt es keine ,unverstindlichen® (Kiinstler-) Texte, son-
dern man muss sie ,nur‘ verstehen (wollen) und verstindlich machen.
Das Verstehen dieser Texte ist die Voraussetzung, um die in ihnen
enthaltenen Aussagen auch fiir das Werk eines Kiinstlers und im
Hinblick auf seine Kontextualisierung nutzbar zu machen. Dabei ist
Nicht-Verstehen allein kein Ablehnungsgrund, weshalb die pauschali-
sierende Rede von der ,,Unverstindlichkeit“®> von Kiinstlertexten zu
disqualifizieren ist. Treffender miisste man allerdings von einer nicht
bestehenden ,Unerklarbarkeit® von Kiinstlertexten sprechen, denn
selbst wenn es nicht gelingt, einen Text oder eine Theorie verstindlich
zu machen, so kann man doch erkliren, warum das so ist, woran die
Deutungsbemithungen gescheitert sind und worin die Ursachen dafiir
liegen. Folgt man Zimmermann, gehort es nimlich ,,gerade zur Auf-

58  Zimmvermann, R.: Die Kunsttheorie von Wassily Kandinsky, 2002, Bd. 1, S. 20.
59  Ebd., S. 56.

60 Ebd., S. 93. Deshalb sei ,[jlede Kunstler- bzw. Kunstwerksmetaphysik, die
den Quellen- bzw. Aussagewert der Kunstlertheorie a priori bewerte[n]* will,
abzulehnen, denn Kunstlertheorien missen dahingehend jede fur sich be-
trachtet werden.

61 Ebd.

62  Harrison/Woob: Einflhrung, 2003, S. 11.
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gabe des Wissenschaftlers, Dinge, die nicht unmittelbar verstindlich
sind, dem Interessierten zuginglich zu machen.“ Dazu miissten auch
eventuell widerspriichliche oder irrationale Auflerungen akzeptiert
werden, denn sie vermindern nicht die grundsitzliche ,Relevanz der
gedanklichen Substanz®, und auch ihre teilweise ,eigenwillige Form
[...] darf nicht von ernsthafter Beschiftigung abhalten.” Ebenso wie
die Deutung und ,geistesgeschichtliche Relevanz philosophischer,
dichterischer oder theologischer Texte nicht von ihrer ,mehr oder
weniger hermetischen Verfassung abhinge, miisse dies auch fiir Texte
von Kiinstlern gelten. Die Aufgabe bestehe darin, ,herauszufinden,
welche geistigen Gehalte in ihnen aktualisiert sind und was sie fiir ein
Verstindnis der Kunst ihres Verfassers beitragen konnen.“® Schuster
konkretisiert dies, indem er die Bedeutung der Theoriebildung, neben
der Beschiftigung mit dem bildnerischen Werk, gerade in ihrer Aus-
sagekraft tiber das geistes- und kulturgeschichtliche Umfeld und die
,Hoffnung und Anspriiche [... der] Zeit“* sicht.

Umgekehrt hoben Charles Harrison und Paul Wood die Bedeu-
tung des kunst- und kulturgeschichtlichen Kontexts fiir das Verstind-
nis von Kiinstlerschriften hervor. Auch sie gestehen ein, dass ein Grof-
teil der modernen Kunstliteratur ,,schwer verstindlich® sei, und fithren
dies unter anderem darauf zuriick, dass die moderne Kunst ,weitge-
hend ein Spezialistenunternehmen gewesen® sei: Die , Erfahrung des
modernen Kiinstlers [sei] zum grofen Teil eine Erfahrung von techni-
schen Problemen und Maglichkeiten® gewesen, weshalb die Theorien
oftmals technische Verfahren beschreiben oder die ,Bedeutsamkeit
bestimmter Maleffekte® beweisen. Laien kénnten diese Ausfithrungen
oft nicht nachvollziehen. Es sei jedoch ,ein Gemeinplatz, zu sagen,
diese Theorie sei unverstindlich. Um den Sinn der Texte zu erfassen,
misse man sich allerdings, erstens, ,die Vorstellung einer konkreten
Wirkung erarbeiten, die der Kiinstler-Autor einst fiir selbstverstindlich
hielt“ und sich ,die entsprechende Kunst vergegenwirtigen.“® Die

63  ZimmermMANN, R.: Die Kunsttheorie von Wassily Kandinsky, 2002, Bd. 1, S. 56.
64  ScHusTeR, P-K.: Kunst im Kontext, 1980, S. 8.
65  Harrison/Woob: Einfuhrung, 2003, S. 11, vgl. S. 12.
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zweite Voraussetzung, um diese Texte zu verstehen, sei das Herstellen
eines Kontexts. Sein Fehlen stelle eine ,groffe Hiirde beim Studium
der modernen Kunst“ dar, und weit gravierender als die Loslosung
der Theorie von der kiinstlerischen Praxis sei, dass ,,das Studium der
modernen Kunst [...] isoliert vom Studium der Geschichte betrie-
ben wird — auch und gerade wenn es sich der Kunsttheorie widmet.“¢
Denn gerade ,das, was zunichst als Spezialistendisput tiber techni-
sche Fragen erscheinen mag®, sei bei genauer Betrachtung ,oft nur
als spezifische Form eines grofSeren Problems begreifbar.“” So erwei-
sen sich technische Fragen und vermeintlich kunstspezifische Ideen
nicht selten, aber oft erst im iiberschauenden Riickblick, als Ausdruck
gesamtgesellschaftlicher und zeitgendssischer (kunst-)philosophischer
Problemlagen. Aus diesem Grund miissen die historischen Bedingun-
gen einbezogen werden, denn erst aus ihnen ,beziehen die technischen
Fragen kiinstlerischer Praxis ihre ansonsten oft unerklirliche Bedeut-
samkeit; umgekehrt schirfe wiederum ,die kritische Erfahrung von
Kunst das Verstindnis geschichtlicher Prozesse.“®® Die Anliegen der
Kiinstlertheorien sind damit ,,sowohl als Beitrige zu einem sich entwi-
ckelnden Korpus von Kunstideen als auch als Auseinandersetzung mit
einer stindig sich wandelnden Welt“ zu begreifen, womit die Texte
wiederum ,fiir sich verstindlicher werden.“®

66  Ebd., S. 12. Als weitere Hirden nennen Harrison und Woob das Problem des
Zugangs (Publikation, Fremdsprachigkeit) und das Verstandnis dieser Quel-
len; vgl. dazu ebd., S. 7, wo sie auch die Bedeutung der ,Kunstliteratur* als
einer ,massiven Hilfsquelle* betonen.

67  Ebd.

68  Ebd. Dies ist keine neue Erkenntnis. Auch die hier an spéaterer Stelle be-
sprochenen Texte von Hans Sedimayr, Arnold Gehlen und Jean Gebser sa-
hen die Kunst und ihre Erscheinungsformen als ein deutliches Zeichen fur
die Entwicklung und Veranderung der Welt und die ,Wandlungen*“ (Gebser)
des Bewusstseins; vgl. Sebtmavr, H.: Verlust der Mitte, 1948; Gesser, J.: Ur-
sprung und Gegenwart, Erster Teil: Die Fundamente der aperspektivischen
Welt, 1949, Zweiter Teil: Die Manifestationen der aperspektivischen Welt,
1953; GeHLEN, A.: Zeit-Bilder, 1960.

69 Ebd.,S. 11.
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Die KontextUaLISIERUNG (IV) von Vom Gestaltwert der Farbe in
motivischen, historischen, kunsttheoretischen und philosophischen
Zusammenhingen dient damit der weiteren Deutung des Textes.
Sie vertieft und erweitert die Bedeutung der zentralen Motive und
Anliegen und dient damit, vor dem Hintergrund der Verstindnis-
schwierigkeiten gegentiber Kiinstlerschriften, seinem Verstindnis.
Gleichzeitig ergibt sich daraus die kunsttheoretische Einordnung
sowohl des Textes als auch Nays als Kiinstler in seiner besonderen
(kunst-)historischen Zwischenposition, die auch den Inhalt der Schrift
prigt. Da eine solche Kontextualisierung ein Uberdenken und Erwei-
tern der anfinglichen Analyse notwendig macht, wird immer wieder
auf den Text Nays reflektiert. Auf diese Weise verschrinken sich Text-
deutung und -positionierung, Theoriebildung und Zeitgenossenschaft
zu einem Gesamtbild. Dass ein solches Vorhaben zu einem bisher
wenig beachteten Gegenstand mitunter mehr Fragen aufwirft, als es
Antworten gibt, liegt in der Natur der Sache. Es entstehen Ansitze
fur weitere, vertiefende und fokussiertere Untersuchungen, die im
Schlussteil knapp skizziert werden (V).

Die Kontextualisierung des Textes baut auf seiner Deutung und
den dort herausgearbeiteten Kernaussagen auf. Die von Nay an die
Kunst herangetragenen Anliegen sind die Verbildlichung der Raum-
erfahrung des zeitgendssischen Menschen und die Bereitstellung von
Verstindigungsmitteln durch das Bild. Da der erste Anspruch die
Kiinstlertheorie Nays bestimmt, geht deren weitere Deutung von der
Frage aus, wie der Raum im Bild erfasst wird. Nay stellt seine formale
bildkiinstlerische Methode als dasjenige Mittel vor, um diese Raum-
erfahrung umzusetzen. Deshalb werden diese formalen Uberlegungen
in ihren zentralen Gedanken aufgenommen und im Hinblick auf diese
spezifische Darstellungsaufgabe erldutert.

Die dem zugrunde liegende Erkenntnisfunktion des Bildes und
Nays Konzept des Bildes als Medium der Raumgestaltung werden im
ersten Kapitel des vierten Teiles mithilfe kunstphilosophischer Theo-
rien und der zeitgeschichtlichen Rahmenbedingungen erldutert (IV.1).
Ausgangspunke ist das Motiv der Suche nach einem neuen ,Weltbild*
angesichts der als solche empfundenen ,Stunde null® und des Orien-
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tierungsverlustes des Menschen. Das zweite Teilkapitel stellt die Ein-
fliisse vor, denen die bei Nay verarbeitete Raumerfahrung eines , Welt-
ganzen‘ unterliegt (IV.2). Hierfiir sind die Vorstellung eines neuen,
naturwissenschaftlichen Weltbildes sowie die historisch-politische
Neuordnung der Welt von zentraler Bedeutung. Insbesondere der geo-
politische Aspeke spiegelt sich in der Rede von einer ,Unteilbaren Welt*
wider. Die Vorstellung von und die Sehnsucht nach weltumfassender
Zusammengehdorigkeit duflerten sich auflerdem in der Etablierung der
abstrakten Kunst als ,Weltsprache’. Unter Einbeziehung dieses Hinter-
grundes geht das dritte Kapitel auf das Anliegen Nays ein, mit Bildern
Verstindigungsmittel bereitzustellen (IV.3).

Aus der Fokussierung auf diese ,inhaltlichen® Aufgaben des Bil-
des ergeben sich die Quellen, die zur Kontextualisierung des Textes
herangezogen werden. Dabei geben weniger dsthetisch-kunsttheoreti-
sche Schriften, als vielmehr Berithrungspunkte mit zeitgendssischen
Debatten Aufschluss tiber Nays Anliegen. Herangezogen werden daher
neben Sekundirquellen zur Kunst- und Kulturgeschichte der 1940er
und 1950er Jahre Dokumente wie die Protokolle der Darmstidter
Gespriiche, Reden und Aufsitze von Kiinstlern, Kritikern und Kunst-
historikern sowie zeitgendssische und zeitgendssisch rezipierte Texte.
Auf diese Weise wird das Entstehungsumfeld von Vom Gestaltwert der
Farbe skizziert und ein motivisches und thematisches Netz gesponnen,
aus dem heraus der Text verstindlich wird.” Dabei ergibt sich aus der
Biografie Nays, insbesondere seiner Prigung in der Zwischenkriegszeit,
seiner ,Belesenheit’ und der Kenntnis anderer Schriften und nicht
zuletzt aufgrund inhaltlicher Beziige eine Erweiterung des Fokus auf

70 Die Diskussion solcher Bezlge geht von ihrem generellen Vorhandensein
aus: Eine Kunstlerschrift istimmer auch ein ,Text an sich' und bewegt sich als
solcher innerhalb eines ,Textuniversums’, ist mit anderen Texten verbunden,
nimmt Motive auf und stellt selbst ein Angebot dar; vgl. StierLe, K.: Werk und
Intertextualitat, 1983, S. 7-16.
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die Moderne des frithen 20. Jahrhunderts und die Zwischenkriegszeit
sowie bis in die 1960er Jahre hinein.”* Zu vielen Autoren und Beitri-
gen lieflen sich Verbindungen zu Nay herstellen, auf die an gegebe-
ner Stelle hingewiesen wird. Generell sind Bezugnahmen aber inhalt-
lich motiviert. Dies fuflt auf einem Verstindnis von Intertextualitit
als umfassender ,,qualitative[r] Bezugnahme auf simtliche Arten von
bedeutungstragenden Auflerungen.“* Dies scheint auf den ersten
Blick Beliebigkeit zu beférdern, setzt aber tatsichlich das Vorhanden-
sein ,qualitativer’, also inhaltlich-motivischer Bezugnahmen voraus
und ermdéglicht zugleich, alle Arten von Quellen und Medien einzu-
beziehen. Auch wenn bei diesem Vorgehen nicht jeder inhaltlich plau-
sible Bezug bis ins Detail als Bezugnahme Nays nachgewiesen wird,
missen inhaltliche Parallelen und Assoziationen historisch méglich
und in gewisser Weise naheliegend sein.”? Diese Beziige konnen auch
medieniibergreifend stattfinden. In dieser Beziehung von Kunst und
Kiinstlerschriften gehéren letztere sowohl dem Bereich der bildenden
Kunst an — als ihr Kommentar und als kiinstlerische Auflerung —, als
auch als Text dem Bereich der Literatur. Das Problem der Kiinstler-
publizistik verlangt also, verschiedene Disziplinen heranzuzichen,
denn ihr wiirde weder eine ausschliefllich von der bildenden Kunst
ausgehende Lesart gerecht, noch eine rein literaturwissenschaftliche

71 Nays ,Belesenheit’ wurde von der Rezeption verschiedentlich herausgestellt;
vgl. GraseL, F.: Erinnerungen an den Lehrer E.W. Nay, 1980, S. 244, 246;
KLuser, B.: Ein Brief zu Nay und Beuys, 1980, S. 32; MULLER-FREIENFELS, W.:
Mas fur MaB in Hofheim, 1980, S. 25; ScHmiot, D.: Gestaltwert der Farbe, 1980,
S. 249; LANGENBERG, R.: Vom Gestaltwert der Farbe, 1999, S. 113; vgl. auch
Nav-ScHEBLER, E.: Literatur, die Nay liebte, 2004, sowie den Brief Nays an Der
Tagesspiegel, Feuilletonredaktion, Heinz Ohff. 0.0., 6.12.1962, abgedr. in:
Bilder und Dokumente, 1980, S. 185f.

72 AczeL, R.: Intertextualitat und Intertextualitatstheorien, 2008, S. 330f.

73 Vgl. ebd. Was nicht bedeutet, dass dies véllig entfallt; wo sich Hinweise auf
eine Lekture bzw. Rezeption durch Nay finden, werden diese selbstverstand-
lich angefuhrt und belegt.
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Behandlung der Texte, welche sich eben durch ihren Kommentar-
charakter und ihren Bezug auf die bildende Kunst auszeichnen. Neben
Kunstgeschichte und -wissenschaft sind dies besonders die Literatur-
wissenschaft und die Geschichte sowie die Philosophie.”

74

Daher ist die einschrankende Definition, die Intertextualitat als ,Eigenschaft
von insbes. literar. Texten [bezeichnet], auf andere Texte bezogen zu sein®
(AczeL, R.: Intertextualitdt und Intertextualitdtstheorien, 2008, S. 330), hier
nicht ausreichend. Das Nebeneinander von Text und Bild dient dem Ver-
standnis beider. Dahingehend wies Wenzel auf die Untrennbarkeit der Kultur-
phanomene ,als sich durchdringende sprachliche und bildliche Darstel-
lungspraktiken® hin; WenzeL, H.: Erzahlende Bilder und bildhafte Literatur,
2006, S. 233; vgl. auch Krimer, S.: Sagen und Zeigen, 2003, S. 510. Zum
Jnter- bzw. transdisziplinare[n] Vorgehen*, um Kunstlerpublikationen, ihrer
,Vielfalt der [...] VerknUpfungen von Text und Bild, der unterschiedlichen
Medien und Formate [...], ihrer Zirkulationsweisen und Funktionen [...] ge-
recht zu werden und um sie historisch und politisch situieren zu kénnen*, vgl.
ScHaDE/THURMANN-JAJES: Kunstlerpublikationen, 2009, S. 11. Vgl. hierzu auch
SCHLAEGER, J.: Interdisziplinaritat, 2008, S. 324f., der ,Pluridisziplinaritat’ als
Vorgehen vorschlagt, um ,die Erkenntnisse und Methoden anderer Diszip-
linen fur die Forschung in der eigenen Disziplin heran[zuziehen].” Dies ent-
spricht der Arbeit an Kinstlerpublikationen, die zumeist seitens der Kunst-
geschichte angegangen werden und fremde' Erkenntnisse und Methoden
einbeziehen.



Rahmenbedingungen und die
Rolle von Kunst und Kunstler

1.1 Autonome’ Kunst als ,Bezirk der Vorbildlichkeit'

Die Gesellschaft der 1940er und 1950er Jahre wurde bestimmt vom
Ende des Nationalsozialismus und des Zweiten Weltkrieges und sei-
nen politischen, materiellen und sozialpsychologischen Folgen. Diese
waren mit den Niirnberger Prozessen 1945—1949, dem Beginn der
Besatzungszeit, der Spaltung Deutschlands 1949, dem Beginn des ,Kal-
ten Krieges® und der Verschirfung der Widerspriiche zwischen den
sich gegeniiberstehenden Weltbildern zwar durchaus prisent; doch
gleichzeitig prigten in der Bundesrepublik die Demokratisierungs-
bemithungen sowie der Wiederaufbau und die als ,Wirtschaftswunder
apostrophierte Modernisierung das Gesicht der Zeit. Die Mehrheit
der Menschen wandte sich materiellen Lebenszielen zu, zugleich blieb
die Auseinandersetzung mit der Vergangenheit weitestgehend aus und
es bestand nur verhaltenes politisches Interesse.”

Von dieser zukunftszugewandten und auf den Wiederaufbau
orientierten Haltung aus sind die Erwartungen an die Kunst ableit-
bar: Kiinstler, die Nationalsozialismus und Krieg thematisierten, fan-
den, parallel zu einem diesbeziiglichen ,kollektiven Tabu“’¢, kaum

75 Die Lebenskonzepte waren gepragt von einer ,,Ohne-mich‘-Stimmung [...],
der Tendenz zur Verdrangung, einer ausgepragten Technikkritik, von Angst
vor der Massengesellschaft” sowie ,Zivilisationskritik und Kulturpessimis-
mus"; FautsticH, W.: ,Der Teufel und der liebe Gott*, 2007, S. 25f. Vgl. dazu
auch die Studie MitscHerLicH, A./M.: Die Unféhigkeit zu trauern, Minchen
1967. Hannah Arendt beschrieb 1949/50 die ,tief verwurzelte hartnackige
und gelegentlich brutale Weigerung, sich dem tatsachlichen Geschehen zu
stellen”; Arenot, H.: Besuch in Deutschland. Berlin 1993, S. 25f. u. 28, zit. n.
GiLLEN, E.: Feindliche Bruder? 2009, S. 12-14.

76 BarroN, S.: Unscharfe Grenzen, 2009, S. 17.
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Zuspruch. Die weit verbreitete Haltung der Nachkriegsgesellschaft,
die kein Interesse daran zeigte, ein Bewusstsein der NS-Vergangen-
heit in ihr zu verankern®, spiegelte sich in der sich neu konstituieren-
den Kunstwelt, die es vorzog, ,sich mit der Gegenwart zu befassen.“””
Zugleich war mit dem Ende der Einheitskultur des Nationalsozia-
lismus ein ,Wertevakuum”® entstanden und ein neues Wertesystem
entstand nur langsam. In den 1950er Jahren finden sich daher unter-
schiedliche Entwiirfe, die von der ,Restauration® und der ,,Fortsetzung
nationalsozialistischen Gedankenguts® tiber eine ,Rechristianisierung®
bis hin zum , Existentialismus“7® reichen, wobei sich konservative und
liberal-fortschrittliche Haltungen gegeniiberstanden. Zentral fiir die-
sen Wertewandel waren die Bemiihungen zur Demokratisierung der
Bevélkerung. Deren schrittweise Durchsetzung ist im Zusammenhang
mit der Wiederherstellung wirtschaftlichen Lebens und materiel-
ler Sicherheit zu sehen: Das ,Amalgam von sozialer Marktwirtschaft,
Westintegration und demokratischer Ordnung“ wurde erst allmihlich
und mit den wirtschaftlichen Erfolgen zu einem weitgehend aner-
kannten , Erfolgsmodell“*°.

In Bezug auf die Kunst erkliren zwar die meisten Untersuchun-
gen das Bild einer ,Stunde null‘ als fiir ihre Beurteilung ungeeignet
und weisen Auflerungen, die von einem vélligen Neubeginn sprechen,
zuriick.® Damals herrschte jedoch durchaus das Gefiihl, véllig neu
beginnen zu miissen, wie eine Schilderung Will Grohmanns von 1958
dokumentiert:

77 Ebd.

78  Vgl. etwa Hartvann, W.: Die Angst verlieren, 1957, S. 102, dem zufolge ein
Lvollstandiges Vakuum® hinterlassen worden sei, ,als Krieg und Zusammen-
bruch kamen.“ Vgl. dazu auch ScHerrLer, H.: Interregnum der Kunst, 1946;
FRIEDLAENDER, E.: Das Vakuum, 1947; Vietta, E.: Uberwindung des Vakuums,
1947; TunGeL, R.: Das Vakuum, 1954.

79 FautsticH, W.: ,Der Teufel und der liebe Gott", 2007, S. 23f., vgl. ders.: Vor-
wort, 2007, S. 8.

80  ScHiLbT, A.: Modernisierung im Wiederaufbau, 1993, S. 17, vgl. S. 17-20, so-
wie GiLLen, E.: Feindliche Bruder? 2009, S. 84. Vgl. auch SywotTtek, A.: Wege
in die 50er Jahre, 1993, S. 33-36.

81 Vgl. Eckmann, S.: Briche und Kontinuitaten, 2009, S. 49.
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,Drittes Reich und Krieg hatten die iltere wie die jiingere Gene-
ration aus der Offentlichkeit verdringt, die Kunstdiktatur hatte
durch Arbeits- und Ausstellungsverbote den ,Kunsttempel® von
allen Begabungen gereinigt und nur am Leben gelassen, was dem
sogenannten gesunden Menschenverstand zuginglich war, sie
hatte in den Bibliotheken und Lehranstalten die Literatur tiber die
neuere Kunst ,ausgemerzt und alle wesentlichen Kunstwerke der
Gegenwart aus den Galerien entfernt und verkauft.“*

Riickblickend trigt Karin Thomas die Folgen von Nationalsozialismus
und Krieg fir die Kunstwelt zusammen:

82
83

LAls [...] der Zweite Weltkrieg [...] beendet war, hatten 12 Jahre
nationalsozialistische Diktatur, Vernichtungskrieg und Volker-
mord einen radikalen Kulturkahlschlag hinterlassen. Der jungen
deutschen Kiinstlergeneration, die nach der ,Stunde Nichts’, wie
Heinrich Boll das Kriegsende nannte, inmitten einer Wiiste von
zerbombten Stidten ihre Arbeit wiederaufnehmen wollte, war eine
kontinuierliche Bindung an die internationale Moderne rigoros
abgeschnitten worden. Ernst Ludwig Kirchner, Oskar Schlemmer
und Paul Klee hatten die Kriegsjahre nicht tiberlebt; Josef Albers,
Max Ernst, Walter Gropius oder Kurt Schwitters waren zumeist
schon in den frithen 3oer Jahren [...] ins Ausland geflohen und
blieben auch nach Kriegsende am Ort ihrer Emigration. Dasselbe
galt fiir jene Kiinstlerpersonlichkeiten auslindischer Herkunft, wie
Kandinsky, Feininger oder Moholy-Nagy, die einst [...] das inno-
vative Ausbildungssystem des Dessauer Bauhauses mitgeprigt hat-
ten. Auch sie waren [...] von der braunen Diktatur verfemt und
zum Verlassen des Landes gezwungen worden. Kandinsky verstarb
in seinem Exil bei Paris am 8. Dezember 1944, nur wenige Monate
vor Kriegsende.“®

GroHMANN, W.: Neue Kunst nach 1945, 1958, S. 151.
THomas, K.: Kunst in Deutschland seit 1945, 2002, S. 12.
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Gleichzeitig konnten sich Denkweisen freilich nur langsam 4ndern.®
Damit war weder ein ,Weitermachen® und ungestértes Ankniipfen an
die Vorkriegsmoderne méglich, noch konnten Kiinstler und Kritiker
diese im Sinne eines volligen Bruches ignorieren. Ganz im Gegenteil
versuchte man, der allgemeinen Verunsicherung zu begegnen, indem
man sich des eigenen Erbes versicherte.” Jedoch unterlag die Entwick-
lung der Kunst einschneidenden Verinderungen, denn mit neuen
gesellschaftlichen und kulturpolitischen Anspriichen wurden ihr auch
verinderte Bedeutungen zugewiesen. Zeitgendssische Diskussionen,
etwa die Darmstidter Gespriiche ab 1950, mussten sich grundsitzlichen
Fragen nach dem Wert der bildenden Kunst und ihrer Bedeutung
fiir das neue Deutschland stellen. Dabei wurden wiederum friihere
Debatten und Vokabeln aufgegriffen und entsprechend ausgedeutet,
oum die Zukunft der deutschen Kunst und der neuen kulturellen, ja
sogar politischen Identitit des Landes zu entwerfen.“® Angesichts der
verschiedentlichen Riickgriffe auf die Vorkriegszeit kann man folglich
weder von einer ,Stunde null‘ als absolutem Neubeginn sprechen®,
noch die kiinstlerische Entwicklung — das gilt fiir Tendenzen ebenso
wie fir individuelle Kiinstlerbiografien — betrachten, ohne das politi-
sche und gesellschaftliche Geschehen einzubeziehen. Das Gegenteil ist
der Fall: Die sogenannte ,Nachkriegskunst® wird erst verstindlich aus
dem Zusammenspiel der Auseinandersetzung mit den Leistungen der
Vorkriegsmoderne und den unmittelbaren Eindriicken der zeitgends-
sischen Lebensrealitit.

Wichtig hierfiir ist das Empfinden eines Neuanfanges — nicht
zuletzt, weil die Kiinstler beiderseits der Zonengrenze bemiiht waren,
sich von der Kunst des Nationalsozialismus zu distanzieren. Dabei
bestand keineswegs Einigkeit dariiber, wie diese Distanzierung aus-
sehen sollte. Auch abseits der vereinfachten Zuschreibung Abstraktion

84  Vgl. ScHipt, A.: Reise zurlick aus der Zukunft, 1991, S. 25.
85 Vgl. RuHrBeRrG, B./RuHRBERG, K.: Im Zeichen der Abstraktion, 1996, S. 15.
86 Eckmann, S.: Briche und Kontinuitaten, 2009, S. 49.

87 Vgl Heroing, K.: Humanismus und Primitivismus, 1988/89, S. 283. Vgl. auch
GiLLen, E.: Feindliche Bruder?, 2009, S. 24f., zur Situation 1945.
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versus Realismus ist die Verunsicherung iiber die angemessenen Dar-
stellungsformen sichtbar. Die Kiinstler in der BRD waren, in Abgren-
zung von nationalen Stilen, um eine ,internationale’ Formensprache
bemiiht, zugleich berief man sich auf die ,deutsche’ beziechungsweise
,europdische’ Moderne.® Deutlich grenzten sie sich allerdings von der
nationalsozialistischen Kulturpolitik und von derjenigen der DDR
ab.® Die Vereinfachung ,Osten gleich Realismus® und ,Westen gleich
Abstraktion fand demnach nicht erst in der nachtriglichen Rezep-

88

89

90

Barron, S.: Unscharfe Grenzen, 2009, S. 15. Solche Formulierungen finden
sich mehrfach, etwa bei Werner Haftmann.

Das demokratische und wirtschaftliche Selbstverstandnis der Bundesrepu-
blik basierte ,auf wirtschaftlicher Stabilitat und der doppelten Verneinung: je-
ner der Nazi-Vergangenheit und der kommunistischen Gegenwart jenseits
der Systemgrenze®, GiLLen, E.: Feindliche Bruder? 2009, S. 84. Zur ,dop-
pelten Abgrenzung* als Voraussetzung fur die Durchsetzung der abstrakten
Kunst vgl. auch Damus, M.: Kunst im 20. Jahrhundert, 2000, S. 234f.

Diese Zuschreibung ist naturlich eine Vereinfachung in der Beschreibung der
Kunst in der Nachkriegszeit. Sie scheint um diese Kategorisierung als Ver-
standigungsgrundlage allerdings nicht herumzukommen. Vgl. dazu Eckmann,
S.: Zur Historisierung deutscher Nachkriegskunst, 2009, S. 39, wo es heift,
,0st- und westdeutsche[r] Modernismus* wirden separat behandelt, wobei
.der sozialistische Realismus in der sowjetischen Kulturpolitik verankert wird,
wéahrend [...] die westdeutsche Abstraktion, als Teil der angeblich unpoliti-
schen westeuropdischen und amerikanischen Kunstszenen untersucht wird®;
vgl. dies.: Briche und Kontinuitaten, 2009, S. 49. Stephanie Barron spricht
von einem ,Gegensatz zwischen dem westdeutschen Vertrauen in die inter-
nationale modernistische Abstraktion und dem ostdeutschen sozialistischen
Realismus sowjetischer Pragung als stilistischer Vehikel politischer ldeolo-
gie.” Sie weist aber auch darauf hin, dass es in der DDR ,gentgend Kunst-
ler [... gab], die abstrakt malten, sodass diese Dichotomie von Ost/West bzw.
realistisch/abstrakt eine ungerechtfertigte Vereinfachung ist; Barron, S.: Un-
scharfe Grenzen, 2009, S. 16. Vgl. auch GiLLen, E.. Feindliche Bruder? 2009:
Die abstrakte Kunst in Westdeutschland trete ,als Signum der persénlichen
Freiheit* auf und im Osten hatte ,der Sozialistische Realismus den Auftrag,
die Zukunft einer kollektiven ,sozialistischen Menschengemeinschaft' zu be-
glaubigen” (S. 10); die Kunstler hatten jedoch ,eine vielschichtige und sehr
eigenstandige politische Ikonografie entwickelt® (S. 8). Die nicht-konformen
Tendenzen mussen allerdings auch hier auBen vor bleiben, was nicht Re-
sultat eines einseitig-stereotypen Kunstgeschichtsverstandnisses, sondern
dem kultur- und geistesgeschichtlichen Umfeld des Untersuchungsgegen-
standes geschuldet ist.
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tion statt, sondern beruht auf zeitgendssischen Zuschreibungen. Wo
die ,autonome’ ,moderne Kunst als Modell einer unpolitischen Hal-
tung diente“, wurde der Realismus tendenziell als ,,die kulturelle Form
eines politischen Dogmatismus“* abgelehnt. Die demgegeniiber mit
Freiheit und Demokratie assoziierte ungegenstindliche Kunst diente
dazu, die Uberwindung des Nationalsozialismus zu demonstrieren
und damit letztlich der eigenen Rehabilitation. Die Kunst geriet so
zugleich in die Rolle einer utopistischen Projektionsfliche, die in der
Lage sei, eine neue, bessere Welt zu schaffen oder doch zumindest
zu beférdern, wenn sie sich nur durchsetze.”” Sie galt, im Zuge der
Abgrenzung von nationalen Kunststilen und der allgemeinen Euro-
pdisierungs- und Internationalisierungsbemiithungen, nicht nur als
Garant demokratischer und freiheitlicher Ideale, sondern auch als ver-
einende ,Weltsprache Abstraktion, die gesellschaftliche Widerspriiche
versdhnen konne und den Anschluss an die Kunst der westlichen Staa-
ten gewihrtleiste.”” In der Formulierung solcher utopischen Gehalte
erscheint wiederum ein Ankniipfen an die nun als klassisch® aufge-
fasste Moderne.

Auch in der Berufung auf die ,Autonomie’ der Kunst setzten sich
frithere Entwicklungen fort, die als Emanzipierung der Kunst vom
Auftraggeber und vom Naturvorbild gleichermaflen beschrieben wer-
den konnen. Beide Tendenzen setzten bereits vor 1900 ein und bilde-
ten die Grundlage fiir eine Kulturpolitik im modernen Sinn. Gleich-

91 Harrison/Woobp: Anschauungen der Postmoderne, 2003, S. 1221. Umgekehrt
galt dort, wo der ,Realismus gesellschaftliche und historische Relevanz und
zweckmaBige Belehrung versprach®, die abstrakte Kunst als ,von bourgeoi-
sem Idealismus und Mystifizierungen durchsetzt.”

92 Vgl dazu Eckmann, S.: Zur Historisierung deutscher Nachkriegskunst, 2009,
S. 39; Barron, S.: Unscharfe Grenzen, 2009, S. 16; Lees, S.: Abstraktion als in-
ternationale Sprache, 2009, S. 119f., sowie Harrison/Woob: EinfUhrung, 2003,
S.13.

93  Diese Hoffnung ,wurde nach 1945 in den unterschiedlichsten Kontexten ar-
tikuliert und préagte neben kulturpolitischen Reden auch das Selbstverstand-
nis vieler Kunstler/innen®; Lees, S.: Abstraktion als internationale Sprache,
2009, S. 119. Vgl. auch Barron, S.: Unscharfe Grenzen, 2009, S. 15, 17, und
Eckmann, S.: Zur Historisierung deutscher Nachkriegskunst, 2009, S. 39.
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zeitig wurde auf gesellschaftspolitischer Ebene das ,Ideal als tragendes
Moment“* von einer wirtschaftlich orientierten Realpolitik abgeldst,
in deren Folge sich die Politik immer weiter differenzierte und ideolo-
gische Gegensitze ausbildete. Die Kunst verlor ihre Aufgabe, das
— nun verlorene — Ideal zu demonstrieren, offentlichen Auftrigen an
anerkannte Kiinstler kam immer weniger Bedeutung zu und konserva-
tive Kiinstler sowie die hergebrachten Institutionen wurden zuneh-
mend gering geschitzt.” Hinzu trat die Losung der Kunst vom Natur-
vorbild, als deren Folge zudem ihre Erklirung in danebenstehenden
Schriften notwendig und {iblich wurde.”® Infolge dieser Entwicklun-
gen wurde die Person des Kiinstlers ,vom Vertreter eines benétigten,
dem System integrierten Berufsstandes zum ,Intellektuellen, zum sys-
temkritisch Handelnden”: Seine Unabhingigkeit wurde als ,Auto-
nomie’ der Kunst gefeiert und sollte ihn befihigen, unabhingig zu
urteilen. Die Kunst galt, so formulieren es Charles Harrison und Paul
Wood, als ,,Bezirk der Vorbildlichkeit®, was hier gesechen werde, besitze
seinen kritischen Bezug zu den realen Bedingungen gesellschaftlichen
Lebens® — vorausgesetzt, die Kunst bewahre ,ihre moralische Unab-
hingigkeit gegeniiber diesen Bedingungen.“’*

Diese besondere ,Glaubwiirdigkeit’ machte die Kunst aller-
dings wiederum interessant fiir politische Anliegen. Eine derart
bestimmte Unabhingigkeit wurde nach 1945 fiir die ungegenstind-
liche Kunst beansprucht. Sie wurde zum autonomen Raum und zur
moralischen Instanz; die Kiinstler selbst fanden als tendenziell system-
kritische Intellektuelle Anerkennung und wurden nach ihrem Urteil
befragt. Gewihrleistet wurde diese ,historisch-politische Plausibilitit

94 ArcAN, G.C.: Die Kunst des 20. Jahrhunderts, 1977, S. 14.

95 Vgl ebd., S. 14-17. Vgl. auch Damus, M.: Kunst im 20. Jahrhundert, 2000,
S. 14-18.

96  Vgl. Harrison/Woop: EinfUhrung, 2003, S. 11; Araan, G.C.: Die Kunst des
20. Jahrhunderts, 1977, S. 17.

97  Arean, G.C.: Die Kunst des 20. Jahrhunderts, 1977, S. 17.

98  Harrison/Woop: EinfUhrung, 2003, S. 8. Vgl. zur Herausbildung der Sonder-
stellung der Kunst, ihrer Freiheit und Vorbildfunktion auch Damus, M.: Kunst
im 20. Jahrhundert, 2000, S. 14-18.

‘
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und institutionelle und feuilletonistische Anerkennung“? durch die
beschriebene ,doppelte Abgrenzung’: Als programmatischer Gegen-
entwurf zu vergangenen und gegenwirtigen totalitdren Staaten wurde
die ,autonome’ ungegenstindliche Kunst als Garant der ,Freiheit® ins
Feld gefiihrt. Diese Freiheit bezeichnete zunichst die ,,Autonomie des
Kiinstlers und seiner gestalterischen Mittel“ und bedeutete fiir die
Kiinstler zuallererst, sich wieder ,frei von jeglicher politischer Ideo-
logie ausdriicken zu konnen.“*° Diese Freiheit von politischer Ver-
pflichtung und Einmischung wurde auf den gesellschaftspolitischen
Zustand tibertragen. Auf diese Weise wurde abstrakte Kunst ,mit Frei-
heit und Demokratie assoziiert, die so ihrerseits auch eine politische
Position darstellte, “**

Erstaunlich erscheint diese Inanspruchnahme in Anbetracht der
Frage, ob sich Kunst, nach ihrer offensichtlichen Vereinnahmung,
tiberhaupt noch in gesellschaftliche und politische Bereiche einmi-
schen diirfe.* Die Gewissheit, der radikale und demonstrative Riick-
zug in einen autonomen kiinstlerischen Bereich konne die ungliick-
selige Verbindung zwischen Kunst und Politik 6sen, duferte sich vor
allem in betontem ,Unpolitisch-Sein-Wollen® bezichungsweise ,-Sollen’
der abstrakten Kunst™; Kunst nach 1945 verstand sich ausdriicklich

99  Lees, S.: Abstraktion als internationale Sprache, 2009, S. 119.
100  WEeBer-ScHArer, H.: Das umstrittene Menschenbild, 2006, S. 224.

101 Barron, S.: Unscharfe Grenzen, 2009, S. 16. Vgl. dazu WEeBER-SCHAFER, H.:
Das umstrittene Menschenbild, 2006, S. 224, zu den Hintergrinden auch
S. 210-223.

102 Das problematische Verhéltnis von Gesellschaftspolitik und Kunst offenbart
auch die Frage, ,ob in einer Welt, die den Weg zur Selbstvernichtung gefun-
den hatte und vom Willen besessen schien, immer wirksamere Mittel der Zer-
stérung zu erfinden, [...] noch jene schopferischen Krafte aufkommen und
sich entwickeln kénnten, die ihren héchsten Ausdruck in der Kunst finden®;
ArGgAN, G.C.: Die Kunst des 20. Jahrhunderts, 1977, S. 13. Vgl. zu dieser De-
batte das bekannte Zitat Theodor W. Adornos in: Aborno, Th. W.: Kulturkritik
und Gesellschaft [1951], abgedr. in: Ders.: Prismen. Kulturkritik und Gesell-
schaft. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1955, S. 7-31. Vgl. dazu GiLLen, E.: Tabula
rasa und Innerlichkeit, 1997, S. 52; Eckvann, S.: Briche und Kontinuitaten,
2009, S. 43; Huyssen, A.: Gedachtnisfiguren im Lauf der Zeit, 2009.

103 Vgl Eckmann, S.: Zur Historisierung deutscher Nachkriegskunst, 2009, S. 35.
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als nicht-politisch. Solche Formulierungen der Unabhingigkeit von
auflerkiinstlerischen Gehalten finden sich auch in Nays Vom Gestalt-
wert der Farbe."*

Durch ihre Verflechtung mit dem historischen Kontext und die
Ambivalenz zwischen Autonomie und kulturpolitischer Inanspruch-
nahme wird diese Unabhingigkeit allerdings wiederum aufgehoben.”
Die ungegenstindliche Kunst stand, so fasst es Susanne Leeb zusam-
men, in einem Zusammenhang, in dem sie ,trotz des Anspruchs auf
eine ideologisch unverdichtige idealistische Idee von Vershnung
und Freiheit qua Autonomie des Kiinstlerischen[,] ganz spezifische
Kiinstlerbilder und Kunstbegriffe hervorbrachte und gesellschaftliche
Funktionen erfiillte.“'*® Thr freiheitliches (Selbst-)Verstindnis wurde
fiir die Demonstration eines Wertewandels und eines neuen nationa-
len Selbstverstindnisses als ,,Bekenntnis zur Freiheit“*” in Anspruch
genommen. Dies geschah umfassend, denn neben der bildenden Kunst
hatten an diesem ,Wertewandel® auch Design und Architektur Anteil.
Die moderne Kunst stand nun fiir ,,Versohnung und [...] moralische
Uberwindung jeglicher Totalitarismen® und galt als ,Ausweis des
neuen Lebensgefiihls von Fortschrittlichkeit und Modernitit.

104 Vgl. Nay, E.W.: Vom Gestaltwert der Farbe, 1955, S. 7-9, 11, 15, auch 25.
105 Vgl. dazu auch Damus, M.: Kunst im 20. Jahrhundert, 2000, S. 237f.

106  Lees, S.: Abstraktion als internationale Sprache, 2009, S. 119. Vgl. zur Inan-
spruchnahme der modernen Kunst als Folge ihres scheinbar ,immanente[n]
politische[n] Charakter[s], Arcan, G.C.: Die Kunst des 20. Jahrhunderts,
1977, S. 28. Auch Walter Grasskamp sprach der modernen Kunst ,eine emi-
nent politische Bedeutung® zu; Grasskamp, W.: [Entartete Kunst' und doku-
menta |, 1996, S. 230f.

107  Papenerock, M.: ,Entartete Kunst®, 1996, S. 14, vgl. S. 28. Vgl. auch Leeb, S.:
Abstraktion als internationale Sprache, 2009, S. 120. Zur ideologischen Aus-
einandersetzung mithilfe der Kunst vgl. Damus, M.: Kunst im 20. Jahrhundert,
2000, S. 229-233.

108  Ebd.
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[1.2 Die Rolle von Kunst und Kunstler

Die Rolle der Kunst und der Kiinstler in der Nachkriegszeit war ambi-
valent. Wihrend sich die zeitgendssische Kunstkritik und teils die
Kiinstler selbst auf ihre Unabhingigkeit beriefen, verweist die Rezep-
tion regelmiflig auf die Funktionalisierung der Kunst im Sinne einer
Kulturpolitik, die sie als Aushdngeschild fiir Demokratie und Freiheit
in Anspruch nahm."” Welche Bedeutung der Kunst fiir den kulturellen
und gesellschaftlichen Wiederaufbau beigemessen wurde, wird in den
,Reeducation‘-Programmen der Westalliierten deutlich, die sich ihr als
Ausdruck einer neuen, besseren Kultur bedienten. Hierzu nutzten sie
neben Ausstellungen moderner Kunst aus Frankreich, Grofbritannien,
den USA und Deutschland auch Zeitungen und Literatur, Radiosen-
dungen, Film- und Theatervorfithrungen, Vortrige und Konzerte.™
Wihrend die franzésischen Besatzungsbehérden die Rehabilitation
der Moderne und die Durchsetzung der Abstraktion durch entspre-
chende Wanderausstellungen forderten™, wollten die USA durch ein
umfassendes Kulturprogramm ,der intellektuellen, moralischen, seeli-
schen und kulturellen Neuorientierung eines besiegten, eroberten und
besetzten Deutschland auf den Weg [...] helfen“"?, wie eine Ansprache
an die Mitarbeiter der Amerika-Hiuser dokumentiert. Verstirkt durch
die politischen Ereignisse — die sowjetische Berlin-Blockade, den Aus-
bruch des Korea-Krieges und die offensive Befreiungspolitik des ame-
rikanischen Auflenministers John Foster Dulles, welcher Adenauer
folgte — bemiihte man sich ab circa 1950 verstirkt um die Zustimmung

109 So etwa GiLLen, E.: Feindliche Bruder? 2009, S. 82-107, 119-128, Damus, M.:
Kunst im 20. Jahrhundert, 2000, S. 233-238, sowie Lees, S.: Abstraktion als
internationale Sprache, 2009, S. 121.

110 Vgl Barron, S.: Unscharfe Grenzen, 2009, S. 16, sowie GiLLEN, E.: Feindliche
Bruder? 2009, S. 16, vgl. S. 17-19.

111 Vgl GiLLen, E.: Feindliche Bruder? 2009, S. 18, Anm. 23.

112 Grack, Alonzo (Director, Education & Cultural Relations Division): Out of the
Rubble: An Address on the Reorientation of the German People, Berchtes-
gaden, 0.D. (OMGUS/RG260/NARA), zit. n. GiLLen, E.: Feindliche Bruder?,
2009, S. 16f.
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und Unterstiiczung durch Kiinstler, Schriftsteller und Intellektuelle.™

So

wurde etwa die Miinchner Kiinstlergruppe ZEN 49, die sich als

Llnteressengruppe zur Verbreitung der Abstraktion“** verstand, durch
den Kunstkritiker und Diplomaten Anthony Thwaites unterstiitzt."”
Dass solche Maf§nahmen der Kulturférderung fir die Durchsetzung
der ungegenstindlichen Kunst durchaus wirksam waren, legt Susanne

Leeb nahe: Demnach forderte die UNESCO

»die deutsche Sektion der Association Internationale des Critiques

d’Art (AICA) [auf], eine Liste von zu férdernden Kiinstlern zu
erstellen. Die 1955 amtierende Kommission empfahl Willi Baumeis-
ter, Theodor Werner, Wilhelm Nay, Fritz Winter, Hans Hartung
und Hans Uhlmann, womit diese Kiinstler auch international als
herausragende Kulturtriger der Nachkriegszeit etabliert wurden.“

Auch zahlreiche deutsche, zum Teil staatliche Institutionen und Orga-
nisationen, Kunsthistoriker und -kritiker, Sammler, Mizene, Kiinstler
und Kiinstlergruppen bemiihten sich um den kulturellen Wiederauf-
bau.”” Nennenswert ist in diesem Zusammenhang die Vergabe von

113

114

115

116
17

Vgl. GiLLen, E.: Feindliche Brader?, 2009, S. 84. Wie hart dieser ,Kulturkampf*
gefuhrt wurde, schildert ausfuhrlich GiLLen, a.a.O., S. 86, 90-93. Vgl. auch
ScHiLpT, A.: Reise zurlick aus der Zukunft, 1991,

Ebd., S. 72; GiLLen beruft sich auf die Vorschldge zu einer Interessenver-
einigung (Nach 19.7.1949, Fragment, Archiv Rupprecht Geiger, abgedr. in:
Poetter, Jochen (Hrsg.): ZEN 49. Die ersten zehn Jahre — Orientierungen.
Ausst.kat. Baden-Baden, Staatliche Kunsthalle, 1987, S. 343). Zur Grindung
der Gruppe und zu ihren Zielsetzungen vgl. auch Damus, M.: Kunst in der
BRD 1945-1990, 1995, S. 81-86.

Lees, S.: Abstraktion als internationale Sprache, 2009, S. 121f. Ihr gehdrten
Rolf Cavael, Josef Fassbender, Gerhard Fietz, Rupprecht Geiger, Karl Har-
tung, Georg Meistermann, Hann Trier, Theodor Werner und Hans Uhimann
an, weiter schlossen sich Fritz Winter und Willi Baumeister an; vgl. ebd. Vgl.
auch Damus, M.: Kunst in der BRD 1945-1990, 1995, S. 82, der Baumeister
als Grindungsmitglied der Gruppe nennt.

Ebd., S. 121.

Als Kinstlergruppen sind neben ZEN 49 v.a. QUADRIGA und ZERO zu nen-
nen. Hinzuweisen ist weiter auf den ,Kulturkreis des Bundes Deutscher In-

41



[I Rahmenbedingungen und die Rolle von Kunst und Kunstler

42

Ehrungen, etwa des Bundesverdienstkreuzes als ,hdchste[m] staatli-
chen Orden fiir Verdienste um das Gemeinwohl —, und zwar fiir die
Fortentwicklung abstrakter Malerei“"® an den Maler Otto Ritschel
1960. Ubrigens erhielt Nay die gleiche Auszeichnung 1967.™

Wie sehr Kiinstler und Intellektuelle in die Formulierung des
kulturellen Selbstverstindnisses eingebunden waren, zeigen Veranstal-
tungen wie die Darmstidter Gespriche, auf deren Sprecherlisten sich
neben Alexander Mitscherlich, Wilhelm Hausenstein und Theodor W.
Adorno auch Namen wie Hans Sedlmayr, Johannes Itten und Willi
Baumeister finden.”® Der Sinn des ersten Darmstidter Gespriches 1950
und der dazugehérigen Ausstellung figurativer und abstrahierender
Kunst habe, so Martin Papenbrock, darin bestanden, eine ,,Versoh-
nung der modernen Kunst mit der Gesellschaft herbeizufiihren und
ihre ,produktive, gesellschaftsstrukturierende Qualitat“* hervorzu-
heben. Der Titel des Gespriches — Das Menschenbild in unserer Zeit —
verdeutlicht, dass es hier um grundlegende kulturelle Fragestellungen
ging.”* Dies bestitigen die ,,Grundsitze der Darmstidter Gespriche®,
die die Publikation zum zweiten Darmstidter Gesprich: Mensch und
Raum 1951 einleiten und als ihre Aufgabe an erster Stelle die ,offent-

dustrie’ und die Gewerkschaften, aber auch auf die Beteiligung der katholi-
schen Kirche zu Anfang der 1950er Jahre; vgl. dazu Lees, S.: Abstraktion als
internationale Sprache, 2009, S. 122, sowie Parensrock, M.: ,Entartete Kunst,
1996, S. 24.

118  Lees, S.: Abstraktion als internationale Sprache, 2009, S. 122.

119  Vgl. die Chronik in: Bilder und Dokumente, 1980, S. 266, sowie DKA NL Nay,
E.W, I,B-23, a+b.

120 Vgl Lees, S.: Abstraktion als internationale Sprache, 2009, S. 121, sowie die
Protokolle der Darmstédter Gespréche, siehe das Literaturverzeichnis.

121 Papensrock, M.: ,Entartete Kunst®, 1996, S. 23. Ausgestellt wurden u.a. Wer-
ke von Friedrich Ahlers-Hestermann, Alfred Arndt, Willi Baumeister, Max
Beckmann, Werner Gilles, H.A.P. Grieshaber, Karl Hartung, Erich Heckel,
Bernhard Heiliger, Carl Hofer, Johannes lItten, Gerhard Marcks, Georg Meis-
termann, Georg Muche, Otto Ritschl, Bernhard Schultze, Conrad Westphal;
vgl. PapenBrock, a.a. O., S. 23, 160f.

122 Vgl. dazu auch Breuer, G.: Vorwort, 1997, S. 8f., sowie BEeLTiNG, H.: Kongres-
se als Forum fur die Positionsbestimmungen der Kunstgeschichte, 1996.
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liche Debatte europiischer Lebensfragen* nennen. Solche ,Lebens-
fragen® wurden in den 1950er Jahren zu einem nicht unerheblichen
Teil im Rahmen der Beurteilung der Kunst diskutiert. Gerda Breuer
spricht deshalb von einer ,Zeit des dsthetischen Disputes®, in welcher
ausgehend von zeitgendssischen Selbstbeschreibungen ,das Streit-
gesprich tiber moderne Kunst diese Dekade zu charakterisieren®
scheine. Dennoch plidierte Gustav Feick, einer der Initiatoren des
zweiten Darmstidter Gespriches, fir die Freiheit von dufleren, speziell
kulturpolitischen Vereinnahmungen:

»Wir glauben, unsere Funktion in dieser Auseinandersetzung sehr
niichtern zu sehen. Wir, d.h. von einer Verwaltung aus, kénnen
und diirfen [...] kaum mehr tun, als Hilfestellung zu leisten, als zu
helfen, daf§ die Weichen richtig gestellt werden. Unsere Funktion
auf diesem Gebiet kann nur sehr bescheiden sein. Die eigentliche
Aufgabe liegt bei denen, die die ,Kommandohéhen des Geistes'
besetzt halten.

Zugleich sei es

123
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seine entscheidende politische Aufgabe [...], klarzumachen, daf,
wenn wir nicht dem Geistigen in seiner ganzen Breite Entfaltungs-
moglichkeiten und Pflegestitten bereiten, die Menschheit in die
Barbarei zuriickfallen wird, von der sie wahrlich heute nicht mehr
weit entfernt ist. >

ConNraDs/NEITzKE: Mensch und Raum. Das Darmstadter Gesprach 1951/1991,
S.5.

Breuer, G.: Vorwort, 1997, S. 8, vgl. S. 9. Als Beispiel fuhrt sie Franz Roh an,
der ,seinem Ruckblick am Ende der Debatte (1962) den Titel Streit um die
moderne Kunst[...] Ein Hauptthema unserer gegenwértigen Kulturgeschich-
te gegeben [hat] und die Reihe der Kontrahenten behandelt: von Hans Sedl-
mayr zu Wilhelm Hausenstein, von Max Picard zu Karl Scheffler, Julius Meier-
Graefe und den Kunstlern selbst.*

Feick, G.: BegruBungsansprache zum 2. Darmstadter Gesprach, 1951/1991,
S. 17. Die Konzentration auf Kultur und Kunst als dem ,Geistigen‘ in Abgren-
zung zu den ,barbarischen' Jahren des Uberwundenen Nationalsozialismus
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Insgesamt erscheinen diese Debatten jedoch als , Weltlucht“* und
,Gegensphire’ gegeniiber der gesellschaftlichen Realitit, in der abseits
realpolitischer Auseinandersetzungen ein gemeinsames Selbstverstind-
nis verhandelt werden konnte. Die Auseinandersetzung um die Nach-
kriegsabstraktion erweist sich als ,Flucht aus der Gegenwart®, denn
sie war zwar noch progressiv genug, um von konservativer Seite als
Storung’ empfunden zu werden, tatsichlich enthielt sie sich jedoch
jeder realpolitischen Debatte.”” Begreift man die Kunstsphire damit
als der politischen Wirklichkeit enthobenen Schutzraum, kann man
die darin formulierten Anspriiche, Hoffnungen und Ziele nicht ohne
Weiteres als politisch bezeichnen. Zudem handelte es sich ,weniger
oder nicht um eine Ideologie der Nachkriegszeit [...], sondern eher
um Selbstverstindnisse, denen eine historische Situation besondere
Evidenz verschafft®, denn gemessen an den Anspriichen einer tat-
sichlich politischen Haltung, die das gesellschaftskritische Potenzial
der Kunst in den Mittelpunke stellt, ist die ,Rede von Versshnung,
Identitit und Integration [...] fragwiirdig.“** Die Kunst wird damit
weniger zum Triger politischer Ideale als vielmehr zu einem Verhand-
lungsraum kulturellen Selbstverstindnisses. Dennoch wirkten sich die
Debatten auf die Anspriiche der Kiinstler aus. Die Funktion der Kunst
als ,Verstindigungsmittel wurde auch von Nay als eine der Aufgaben
der Kunst formuliert — ohne dass man hier von einem politischen Text
sprechen kann.

Diese Vereinnahmung ist dennoch nicht unproblematisch.
Neben der Demonstration der Freiheit war die internationale Ankniip-
fung der deutschen Kunst Gegenstand der Bemiithungen. Die Abs-
traktion sollte in Abgrenzung von der ,Asthetisierung des Nationa-
lismus“ und den ,Mittel[n] ihrer Verbildlichung® als ,,neue deutsche

ist ein weiteres Motiv der der Kultur der Nachkriegszeit, das Feick als ,Kampf
um die geistige Substanz” bezeichnete (S. 18.).

126 ScHusTeR, P.-K.: Kunst fur Keinen, 1986, S. 457, vgl. S. 455-457.

127  Breuer, G.: Vorwort, 1997, S. 13-15, Zitat S. 15. Vgl. auch Lees, S.: Abstraktion
als internationale Sprache, 2009, S. 121.

128 Leeg, S.: Abstraktion als internationale Sprache, 2009, S. 121. Sie bezieht
sich auf BUrGer, Peter: Theorie der Avantgarde. Frankfurt/M.: Suhrkamp,
1974.
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Kunst [...] internationale Ziige reprisentieren.* Damit fand jedoch,
wenn auch in ,internationalistischem‘ Gewand, wiederum eine ,Asthe-
tisierung des Nationalen® statt, womit sich eine besondere Brisanz
erdffnet. Es ist bezeichnend, dass, obwohl die Stidte zerstért waren
und man auf elementares Uberleben konzentriert war, schnell ein
gesellschaftliches und kulturelles Leben eingerichtet wurde.”® Dieses
und die rasch einsetzende Ausstellungskultur® verdeutlichen die der
Kunst zugesprochene Bedeutung fiir die Schaffung einer neuen Kultur
und einer nationalen Identitit. Dies wurde auch als Fortsetzung der
Rolle der Kiinste im Nationalsozialismus gelesen. Tatsichlich mach-
ten die Besatzungsmichte sich die bisherige Kulturpolitik zunutze:
Indem offentlich die ,Bedeutung einer neuen modernen deutschen
Kunst und deren Relevanz fiir politische Konzepte nationaler deut-
scher Identitit“®* diskutiert wurden und Intellektuelle ,,um das Ver-
trauen des Volkes kimpfen® sollten, um diesem eine ,geistige Fithrung
wiederzugeben?, sprach man, so urteilt Sabine Eckmann, ,der Kunst
[...] die Fihigkeit zu[...], der deutschen Nation neue Gestalt zu verlei-
hen®, und zwar ,.in Fortsetzung der Politik der NS-Diktatur.“3+

129  Eckmann, S.: Brliche und Kontinuitaten, 2009, S. 51, vgl. S. 50.

130  Eswurden ,Parteien und Organisationen [...] gegriindet, Museen zeigen von
den Nationalsozialisten als ,entartet' verbotene Kunst, Zeitungen erscheinen
wieder und der Rundfunk wird neu organisiert.” BoTrcHer/BrAUNERT/Copy: Eine
Chronologie, 2009, S. 384.

131 ,Allein Berlin soll in der zweiten Halfte des Jahres 1945 etwa 17 ¢ffentliche
und sechs private und 1946 rund 28 6ffentliche und 33 private Ausstellungen
erlebt haben®, Eckmann, S.: Briiche und Kontinuitaten, 2009, S. 50. Vgl. Papen-
Brock, M.: ,Entartete Kunst®, 1996, insb. S. 8, 12. Der mit Nay befreunde-
te Hans Uhlmann, damals Leiter des Volksbildungs- und Kulturamtes Berlin-
Steglitz, organisierte 1945 eine der ersten Kunstausstellungen: Nach 12 Jah-
ren — Antifaschistische Maler und Bildhauer stellen aus; GiLLEN, E.: Feindliche
Bruder? 2009, S. 21.

132 Eckmann, S.: Briche und Kontinuitaten, 2009, S. 50. Vgl. Damus, M.: Kunst im
20. Jahrhundert, 2000, S. 209f.

133  Feick, G.: BegriBungsansprache zum 2. Darmstadter Gesprach, 1951/1991,
S.17.

134 Eckmann, S.: Briche und Kontinuitaten, 2009, S. 50, vgl. S. 49; sie bezieht
sich auf Lacoue-LasarTHE, Philippe; Nancy, Jean-Luc: The Nazi Myth. In: Criti-
cal Inquiry, Winter 1990, S. 291-312.

45



[I Rahmenbedingungen und die Rolle von Kunst und Kunstler

46

Weniger verfinglich erscheint die Vereinnahmung der moder-
nen Kunst fiir die Industrie und die Alltagskultur. Sie schloss an eine
Vorstellung aus der ersten Jahrhunderthilfte an, wonach Kunst und
Leben sich einander annihern und der Kiinstler zum Gestalter einer
neuen, modernen und besseren Welt werden sollte, in der sich ein
,neuer Mensch* herausbilde. Diese Idee wurde in den 1950€r Jahren in
der gestalterischen Arbeit von Kiinstlern wie Willi Baumeister, Arnold
Bode und Fritz Winter und im Design aktualisiert.” Die Abstraktion
lieferte damit die Leitbilder fiir die Gestaltung der neuen Alltagskul-
tur, sodass ihre Sprache ,in den bundesrepublikanischen Alltag als
Inbegrift der Modernitit“ einging und ,ihre Formen zum Lifestyle
avancieren“3® konnten. Wihrend Arnold Gehlen diese Dekorations-
funktion lobte und in diesem Zusammenhang auf Nay hinwies, ist die
Kunst dafiir auch kritisiert worden.”” Der ehemals an sie gekniipfte
Anspruch, sie wirke als ,Avantgarde® ,.in vorderster Linie am Fortschritt
der Gesellschaft mit[...]“ und behandle ,die dringendsten Probleme
der Gegenwart vorbildlich“?*, eroffnete nach 1945 das Paradox, dass
die Kunst diesen Status einer innerhalb der Gesellschaft wirkenden
und diese fithrenden Avantgarde zwar wieder annehmen sollte, jedoch
ohne auf ihre Unabhingigkeit zu verzichten. So bedienten sich All-
tag, Werbung und visuelle Kultur ihrer Asthetik, die ehemals daran
gekniipften sozialutopischen Zielsetzungen blieben jedoch weitest-
gehend auflen vor.™

135 Vgl. dazu Lees, S.: Abstraktion als internationale Sprache, 2009, S. 122, 132f,;
sie nennt die ,organischen Mobelentwirfe von Arnold Bode [...], Fritz Win-
ters Tischdecke ,Solar* aus Weich-PVC* und ,Baumeisters Stoffentwurfe fur
die Pausa-AG (1955).“ Vgl. auch Damus, M.: Kunst im 20. Jahrhundert, 2000,
S. 239-242.

136 Ebd., S. 122.

137 Vgl. GeHLen, A.: Zeit-Bilder, 1965, S. 98, und ScHusTer, P-K.: E.W. Nays stan-
dige Wandlung, 1980, S. 11.

138  Vgl. Heroing, K.: Die Moderne: Begriff und Problem, 1997, S. 178.

139 Vgl Eckmann, S.: Zur Historisierung deutscher Nachkriegskunst, 2009, S. 39,
sowie Lees, S.: Abstraktion als internationale Sprache, 2009, S. 133.
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Offenbar kann die Rolle der Kunst und des Kiinstlers in der Nach-
kriegszeit nicht widerspruchsfrei beschrieben werden. Die Ambiva-
lenz zwischen einem tiefen Misstrauen gegeniiber ihrer Beziechung zur
Politik auf der einen, ihrer Inanspruchnahme als identifikationsstif-
tendem Medium auf der anderen Seite'* lisst sich aus der Kunstge-
schichte herleiten: Hier spiegelt sich eine Diskussion wider, in welcher
der Vorstellung von der Autonomie und moralischen Unabhingigkeit
der Kunst das Ideal einer aktiven kiinstlerischen Praxis als Teilhabe an
oder Intervention in gesellschaftliche Prozesse gegeniibersteht. Diese
(Selbst-) Verpflichtungen standen in einem stindigen Spannungsver-
hiltnis: Der aktuelle Zeitbezug und die gesellschaftlich-politische
Relevanz von Kunst manifestierten sich etwa als ,, Interesse und aktive
Teilnahme am politischen Geschehen®, beispielsweise bei Jacques-
Louis David und Francisco de Goya, und Mitte des 19. Jahrhun-
derts nutzte Honoré Daumier Bilder als ,Instrument des politischen
Kampfes.“ Gegen Ende des 19. Jahrhunderts zeichneten sich zwei Ten-
denzen ab: Erstere war ,progressiv und engagiert” und begriff Kunst
als ,Form der Erkenntnis oder des Sich-Bewuf$twerdens der duferen
natiirlichen oder sozialen Realitit®; sie entwickelte ,politisch progres-
sive, radikale oder sozialistische Ziige.“ Die zweite Richtung schloss
sjede Beziehung zwischen Kunst und sozialpolitischem Leben aus]...]*
und betonte stattdessen ,den aristokratischen Charakter, die reine
Spiritualitdt, das Poetische der Kunst.“ Diese passive Haltung vertra-
ten vor allem symbolistische Strémungen. Indem sich in den 1880er
Jahren beide Tendenzen einander anniherten, entstand die paradoxe
Situation, dass die Stromungen der Avantgarde zwar selten eine spezi-
fische politische Orientierung zeigten, sich aber ausdriicklich auf den
,Gedanken, Kunst sei absolute Freiheit, Uberwindung aller Vorur-
teile und Konventionen, in erster Linie des Moralismus [... und] des
Nationalismus®, beriefen.” Diese Gleichzeitigkeit der verschiedenen

140  Vgl. Eckmann, S.: Briche und Kontinuitaten, 2009, S. 52.

141 Arcan, G.C. Die Kunst des 20. Jahrhunderts, 1977, S. 25f. Andeutungen fan-
den sich bei Paul Gauguin und Vincent van Gogh, dann deutlicher bei Ed-
vard Munch, James Ensor und zum Teil in den expressionistischen Stromun-
gen, deren Werke soziales Interesse bezeugen.

47



[I Rahmenbedingungen und die Rolle von Kunst und Kunstler

48

Anspriiche spitzte sich nach 1945 zur Spannung zwischen einer apoli-
tischen Grundhaltung einerseits und der Ubereinstimmung mit zeit-
gendssischen Geisteshaltungen andererseits zu. Ein solches Beteiligt-
sein ldsst sich am besten mit einer dritten Auffassung greifen, die das
Kunstwerk als Zeitzeugnis und Form der Reprisentation einer Epoche
versteht.* Die Kunst gilt hier als das Resultat der sie hervorbringen-
den Gegebenheiten und muss folglich innerhalb dieser kulturellen
Umgebung betrachtet werden.® Als besonders geeignet, eine solche
kiinstlerische Entsprechung zur historischen Situation® zu schaffen,
erachtet Klaus Herding die Abstraktion, denn sie sei unabhingig von
institutionellen und Auftraggeberbindungen, Wertmaf$stiben und der
Gegenstandswelt und gewinne damit ,an freieren Ausdrucksformen,
an Phantasie und Erfindungskraft, an personlicher und wissenschaft-
licher Erfahrung.“'#* Damit bedeute die Autonomie der Kunst keine
Abkehr von der Zeitgeschichte, sondern ermégliche ihr erst, bildneri-
sche Entsprechungen zur Gegenwart zu schaffen.'s

Bei alldem verhielten sich die an die Kunst herangetragenen
Anspriiche, das Selbstverstindnis der Kiinstler und die Kunstpraxis
keineswegs immer deckungsgleich.*® Zudem sind Selbstzuschreibun-
gen von Kiinstlern nicht immer eindeutig zu bestimmen — beispiels-
weise, wenn Nay sich als unpolitischen Kiinstler beschreibt und gleich-
zeitig mit Schlagworten wie ,Freiheit* und ,Verstindigung' in die Nihe
der damaligen kulturpolitischen Sprache riickt. Es ist also notwendig,
zwischen den Anspriichen, die an die Kunst herangetragen wurden,
den Reaktionen der Kiinstler auf und ihrem Umgang mit diesen For-
derungen sowie der tatsichlichen, nicht notwendigerweise ,folgsamen'
kiinstlerischen Produktion zu unterscheiden.™

142 Vgl ebd., S. 25f. Schon in den Bildern der expressionistischen Kunstler sei
so die Wirkung der Erfahrung der Wirklichkeit und ihrer Erschutterungen of-
fensichtlich geworden.

143 Vgl. Harrison/Woob: Einfihrung, 2003, S. 8.

144 Heroing, K.: Die Moderne: Begriff und Problem, 1997, S. 192.
145 Vgl. ebd.

146 Vgl. dazu Harrison/Woob: Einfihrung, 2003, Bd.1, S. 8.

147 Vgl. dazu auch die Uberlegungen zur Beziehung von politischer Ideologi-
sierung und kunstlerischer Theoriebildung in Harrison/Woob: Anschauungen
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1.3 E.W. Nay im kunsthistorischen Umfeld —
Zeitbezug, Selbstdarstellung und Fremdurteil

Die umfangreichen Bemithungen, moderne ungegenstindliche Kunst
zu etablieren, standen einem grofSteils reservierten bis ablehnenden
Publikum gegeniiber. Einerseits wurde die Moderne in Museen und
durch Verdffentlichungen publik gemacht, fand Unterstiitzung und
die abstrahierende Formensprache ging in die Gestaltung der Alltags-
kultur ein.”® Nay sollte das Kasseler Staatstheater von Hans Scharoun
ausgestalten, umgesetzt wurden spiter das Wandbild fiir das Che-
mische Institut der Universitit Freiburg, das sogenannte Freiburger
Bild (1956), sowie das Keramische Wandbild fiir das Kernforschungs-
zentrum Karlsruhe (1968/69)." Andererseits provozierte die moderne
ungegenstindliche Kunst Widerspruch.® Bezeichnend hierfiir war die
Fragebogenaktion bei der Allgemeinen Deutschen Kunstausstellung 1946
in Dresden, der zufolge ,,67 Prozent die expressionistischen und abs-
trakten Werke der Ausstellung ab[lehnten].“"* Hier wirkte das Kunst-
ideal der Nationalsozialisten nach. Vor allem die jiingere Bevolke-
rung, die moderner Kunst nie offiziell begegnet war, fand nur schwer
Zugang zu ihr."* Nays ,oft verbitterte Auflerungen iiber das deutsche

der Postmoderne, 2003, Bd. 2, S. 1221-1226.
148  Vgl. BotreHer/BraunerT/Copy: Eine Chronologie, 2009, S. 386.

149  Zur geplanten, aber nicht zustande gekommenen Zusammenarbeit mit
Scharoun vgl. die Chronik. In: Bilder und Dokumente, 1980, S. 265; Maug, H.:
Dokumentation zu Leben und Werk, 1980, S. 122, und die dazu abgedr. Briefe,
S. 122f., sowie Heinrich LauTersacH in: ,Hans Scharoun’, Berlin 1967, abgedr.
ebd. Zum Freiburger Bild vgl. Grossmann, Otto: Begegnung mit E.W. Nay und
das Freiburger Bild, 1980. Zum Wandbild in Karlsruhe vgl. die Schrift: Das
Wandbild von Ernst Wilhelm Nay im Kasino des Kernforschungszentrums
Karlsruhe. Gesellschaft fur Kernforschung mbH Karlsruhe, o.J. [1969].

150  Vgl. Barron, S.: Unscharfe Grenzen, 2009, S. 17.

151 GiLLen, E.: Feindliche Bruder? Bonn 2009, S. 20.

152 Vgl ebd., S. 20-283, der weitere Berichte zusammentragt, u.a. von Thomas
Grochowiak, Walter Gropius, Hannah Hoéch und Erich Kastner. Vgl. auch
ScHutz, B.: Grauzonen — Farbwelten, 1983. Erst Ende der 1950er Jahre fand
die moderne Kunst Eingang in den Bildungskanon; vgl. Sywottek, A.: Wege
in die 50er Jahre, 1993, S. 29.
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Kunstleben“ mégen, entgegen der Einschitzung Peter-Klaus Schus-
ters, vor diesem Hintergrund ihren Anlass gehabt haben. Bei der
Durchsetzung der Abstraktion handelte es sich also keineswegs um
die ,natiirliche® und folgerichtige Entwicklung, als die sie empfohlen
wurde, und sie wurde letztlich auch deshalb gesellschaftsfihig, weil
man sie forderte und mit der Modernisierung und dem Aufschwung
in Verbindung brachte.

Die Widerspriiche in der Rollenzuschreibung der Kunst und ihrer
Rezeption spiegeln sich in Nays Einordnung und Selbstdarstellung
wider. Insbesondere das Gebot der Autonomie duflerte sich als Beto-
nung der eigenen Unabhingigkeit, und zwar sowohl von aufSerkiinst-
lerischen Gehalten als auch von Vorliufern und Zeitgenossen. Nays
eigener Aussage nach vertrat er diese Selbststindigkeit bereits in den
spiten 1920er Jahren: 1958 schrieb er riickblickend, ihm habe ,jenes
koloniale Herumstébern in alten Biichern tiber alte oder andere Lin-
der und alte Formen, um sie zur Gegenwart mitzubeniitzen“, fernge-
legen; zur Kunst sei nur das geworden, was er dem eigenen Leben ent-
nahm: ,Ein einzelgingerischer und [...] eigenbrotlerischer Weg mit
vielen komischen und skurrilen Abzweigungen.“s Zugleich beschrieb
er reflektiert den Umgang mit anderen Positionen:

,Ich sah damals eine Ausstellung von Hofer in der Akademie der
Kiinste. Ich war nicht bekannt mit den damaligen Kunststrémun-
gen, meiner sofort sichtbaren Neigung zur Farbe hatte immer

153  ScHusTeR, P.-K.: Kunst im Kontext, 1980, S. 11.

154 Nav, E.W.: Regesten zu Leben und Werk, 1958, S. 172. Aussagekraftig, wenn
auch anekdotenhaft, erscheint die Reaktion Nays auf ein Buchgeschenk, ei-
nen Band Uber Ikonenmalerei, Uber die Christoph Scheibler berichtet: Nay
,nahm das Buch entgegen, blatterte darin und knallte das Buch gleich auf
den Boden, brtllte mich an: ,Ich bin ein unabhangiger Kunstler, ich bin frei
von allen Vorbildern, ich mache meine eigene Kunst!"; ScHeBLER, C.: Be-
gegnung und Freundschaft mit Nay, 1980, S. 31. Vgl. auch Nav, E.W.: Brief
an Erich Meyer, Kéln 21.1.1959, abgedr. in: Claesges, M.: Lesebuch, 2002,
S. 187f., wo er erklarte, seine Malerei bewege sich ,jenseits von Tradition.”

155  Ebd.
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schon Matisse entsprochen [...]. Vorher hatte mich der ,Sturm* an
der Potsdamer Strafle angezogen, vor allem Chagall und in jiinge-
ren Jahren, ganz ohne den bildnerischen Komplex, Caspar David
Friedrich.”

Dabei betonte er die Eigenstiandigkeit seiner Arbeit:

»90 scheint sich frith meine Art des Gehens bemerkbar gemacht zu
haben, dieses in einem Kamin Hochsteigen, links einen Fufi, den
anderen rechts, die Synthese suchend.“"

Fremde Positionen fanden demnach durchaus Eingang in Nays Werk,
aber ohne jeweils bestimmend zu werden. Er stellte sich selbst in eine
Entwicklungsreihe mit Kiinstlern, die fiir die moderne Kunst bedeu-
tende Errungenschaften geleistet hatten, machte aber gleichzeitig
deutlich, dass er daraus etwas Eigenes und nicht weniger Wesentli-
ches entwickelte.”” In zwei Briefen von 1938, einer von ihnen wih-
rend eines Aufenthaltes auf den Lofoten-Inseln in Norwegen verfasst,
betonte Nay, er miisse kiinstlerisch véllig neue Wege gehen, denn er
konne ,nichts, was allgemein lehrbar in der Kunst ist, fiir mich brau-
chen®, sondern miisse ,alles Lernbare selbst entwickeln.“® Deshalb
stelle er einen ,ginzlich neuen und andersgearteten Kiinstlertyp“ dar
und man wisse ,,s0 recht nicht [...], in welches Schubfach man mich

156 Ebd., S. 169.

157 Nav, E.W.: Auf der Insel Kreta entstandene Niederschrift, 1965, S. 267f. Er
nennt Courbet, ,die Impressionisten“, Cézanne, ,die Kubisten®, Mondrian
und Klee, und schreibt: ,Die ganze moderne Kunst existiert aus der Transpa-
renz. Ich male nun diese Transparenz selbst — die Diaphanie. So erfindet der
eine im Bild einen neuen Wert, der nachste malt diesen Wert als Wert selbst.
Dazu entstehen Werte, die Uberhaupt mit neuen Vorstellungen von Bild und
Sinn vorangehen, vor allem — Kandinsky.” Genannt werden weiter Bezlge
zum Expressionismus und die Auseinandersetzung mit dem Fauvismus; vgl.
Hartmann, W.: E.W. Nay, 1991, S. 11f. Zu Nays Verhaltnis zu franzdsischen
Kunstlern vgl. HercotT, F.: Malerei wie Poesie konstruieren, 2004.

158  Nav, E.W.: Brief an Alfred Hentzen, Eggum/Lofoten 13.7.1938, abgedr. in:
Claesges, M.: Lesebuch, 2002, S. 17.
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tun soll.“? Ubereinstimmend mit dieser Selbsteinschitzung beschrieb
Alfred Hentzen, an den diese Briefe gerichtet waren, Nays Norwegen-
Reise als ,,wichtiges Ereignis fiir Nays kiinstlerischen Weg®, denn sie
brachte ,eine reiche Ernte.’*> Der Anspruch auf Unabhingigkeit
hingt hier eng mit dem Bediirfnis zusammen, sich von anderen Posi-
tionen abzuheben.™®
Gleichzeitig wurden in Bezug auf die Lofoten-Bilder der Jahre

1937/38 kunsthistorische Bezugnahmen diskutiert. Schuster stellte
aufgrund der geometrisierenden Vereinfachung eine Verbindung zu
Cézanne und Picasso her, die Landschaften wiederum erinnerten an
die Alpenlandschaften Ernst Ludwig Kirchners, wobei sich dessen
expressive Handschrift bei Nay in einen geordneten Aufbau der Farb-
flichen gewandelt habe.”* Aus diesem Grund lehnte Siegfried Gohr
den Vergleich mit dem Expressionismus ab, denn Nays Bilder enthiel-
ten weder dessen psychologisches Moment, noch weise der Farbauftrag
jene Expressivitait und Handschriftlichkeit auf, sondern bleibe immer
konstruktiv.'® Obgleich Einfliisse anderer Kiinstler bestiinden, legte
Gohr Wert darauf, dass Nay schon friih einen eigenen Weg gefunden
habe. Bereits in den Diinen- und Fischerbildern (1934—1936) habe er,
zwar ausgehend von der dynamischen Bildauffassung Kirchners, Picas-
sos und Paul Klees, eine selbststindige Bildstruktur entwickelt, die
tiber die Vorginger hinausgehe.'* Sogar die Friihen Bilder (1922—1933)

159  Nav, E.W.: Brief an Alfred Hentzen, Berlin 26.11.1938, abgedr. in: Claesges,
M.: Lesebuch, 2002, S. 17f.

160  Hentzen, A.: Erinnerungen an E.W. Nay, 1980, S. 18f. Vgl. dazu auch die
Chronik. In: Bilder und Dokumente, 1980, S. 264, sowie Nays Bericht in Nav,
E.W.: Regesten zu Leben und Werk, 1958, S. 173-175.

161 Interessant ist, wie nachdrtcklich Nay bemuht war, dass der Verbindung zu
Munch hinsichtlich der Norwegen-Reise nicht zu groBe Bedeutung beige-
messen werde; vgl. Nay, E.W.: Regesten zu Leben und Werk, 1958, S. 174;
ders.: Begegnung mit Munch 1937, abgedr. in: Bilder und Dokumente,
S. 66-68, sowie Heise, Carl Georg: Brief an E.W. Nay, NuBdorf 13.11.1965,
abgedr. ebd., S. 68.

162  Vgl. ScHusTeRr, P-K.: Kunst im Kontext, 1980, S. 8.
163  Vgl. GoHr, S.: Ernst Wilhelm Nay — Ein Essay, 1998, S. 24.
164 Vgl. GoHr, S.: Der Zeichner Ernst Wilhelm Nay, 1981, S. 10.
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lieen erkennen, dass Nay weder den Weg des Expressionismus ver-
folge, noch den der konstruktiven Abstraktion.’®

Claesges beschrieb Nays Haltung dieser frithen Jahre als Orien-
tierungssuche. Anhand seiner Aufzeichnungen liefle sich nachvoll-
zichen, dass es ,fiir einen noch auf der Suche befindlichen, jungen
Kiinstler [...] nicht leicht war, sich in einem Umfeld zurecht zu fin-
den®, welches durch die ,immer schwieriger werdenden politischen
Verhiltnisse“ verunklirt wurde und in dem sich ,,die meisten vormals
richtungsweisenden Kunststromungen [...] zu ;malerisch kultivierten®
,Endformen’ ihrer selbst entwickelt hatten.“' Vor diesem Hintergrund
war Nay gezwungen, eine eigene kiinstlerische Position zu entwickeln.
Diese Orientierungssuche beschrieb er selbst im Riickblick auf seine
Studienzeit bei Karl Hofer (1925—1928). Sie sei in seinen Anfangsjah-
ren als Maler ,,dazwischen [gekommen]“*”, wodurch er sich ,,nicht nur
nicht gefunden, sondern das wenige Anfingliche sogar noch verloren®
habe, sodass er ,wieder von vorn an[fing].“* Indem Nay diese Zeit als
Suche nach Orientierung und die Schule Hofers als kontraproduktiv
beschrieb, grenzt er sich von seinem ,offiziellen® Lehrer ab und schmi-
lert dessen Einfluss auf seine Entwicklung als Maler."® Gohr verweist
in diesem Zusammenhang auf Nays Opposition zum derzeitigen Aka-
demismus, als er sich um 1930 vom Realismus Hofers abgewandt und

165 Vgl. Gonr, S.: Ernst Wilhelm Nay — Ein Essay, 1998, S. 20.
166  Craesces-BeTTE, M.: Die Geburt des elementaren Bildes, 2001, S. 15.

167  Nav, E.W.: Aus einem Brief an Paul Westheim, Berlin 1931, abgedr. in: Claes-
ges, M.: Lesebuch, 2002, S. 11f., hier S. 11; vgl. zu diesem Brief CLAESGES-
BetTe, M.: Die Geburt des elementaren Bildes, 2001, S. 15-22.

168  Nav, E.W.: Regesten zu Leben und Werk, 1958, S. 170.

169 Vgl. ebd. Vgl. dazu auch Craesces-BeTTe, M.: Die Geburt des elementaren
Bildes, 2001, S. 16, sowie NAv-ScHeBLER, E.: Frihe Bilder 1922—-1933, 1990,
S. 68. Der Einschatzung Elisabeth Nay-Scheiblers zufolge sei Nay gewisser-
maBen zuféllig zu Hofer gekommen; vgl. Nav, E.: E.W. Nay und die Ab-
straktion, 1977, S. 6f. Interessanterweise sah Carl Georg Heise Nay damals
durchaus in der Nahe Hofers; vgl. Carl Georg Heise in: Ernst Wilhelm Nay. Die
Druckgraphik, 1975, S. 6, zit. nach: Bilder und Dokumente, 1980, S. 55. Zur
Aufnahme in die Akademieklasse Hofers vgl. Nay, E.W.: Regesten zu Leben
und Werk, 1958.
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begonnen hatte, die Eigenschaften und Maglichkeiten der Bildfliche
zu untersuchen.” Bei diesem ,Neuanfang’ musste er sich allerdings
zunichst noch auf die ,lingst als ungenitigend empfundene ,realisti-
sche Bildform beschrinken‘®, da er ,,noch nicht so weit war 7, sich
von ihr zu 18sen. Nay selbst betonte dieses Ausgehen vom gegenstind-
lichen Bild und die Tatsache, dass er auf dem Weg zur Abstraktion
von vorn angefangen habe, um die Eigenstindigkeit dieser Entwick-
lung hervorzuheben. Er beschrieb diese Zeit zudem als Isolation und
als langsames, vorsichtiges Vortasten. An den Bildern ist sichtbar, wie
Nay sich Schritt fiir Schritt vom Gegenstand loste; er selbst nannte in
diesem Zusammenhang das Bild Liebespaar.”

Interessant ist, dass Nay zu diesem Zeitpunkt, den er selbst als
einen Anfang markierte, bereits gewisse Bekanntheit erlangt hatte.
Die Kritik registrierte die beschriebene Isolation: Hentzen bezeich-
nete Nays kiinstlerische Suche als ,eigenwillige und in der damaligen
Isolation vollig selbstindige Entwicklung®, die sich in unerwarteten
und sich schnell wandelnden ,Sprachmitteln® duflere.”” Paul West-
heim schilderte Ahnliches und erklirte ,eine gewisse Unbeholfen-
heit“ in Nays Werk daraus, ,,daf§ hier wieder einmal einer dieser deut-
schen Eigenbrotler dabei ist, die Ausdruckselemente fir sich selbst zu
entwickeln.“7+ Im Jahr darauf schrieb er: ,Da war wieder einer, der
so weitab vom Metier stand, dafd er fiir sein Bildchen die eigene Spra-
che erst formen mufite.“ Nays kiinstlerische Suche wurde offenbar
bereits in diesen frithen Jahren als eine selbststindige, ,autonome*® Hal-
tung beurteilt.

170  Vgl. GoHr, S.: Der Zeichner Ernst Wilhelm Nay, 1981, S. 11f.

171 Cuaesces-Bette, M.: Die Geburt des elementaren Bildes, 2001, S. 16; sie
beruft sich auf Nay, E.W.: Aus einem Brief an Paul Westheim, Berlin 1931,
abgedr. in: Claesges, M.: Lesebuch, 2002, S. 11f., hier S. 11.

172 Nav, E.W.: Regesten zu Leben und Werk, 1958, S. 170-172, insb. S. 171.

173  Hentzen, A.: Erinnerungen an Ernst Wilhelm Nay, 1980, S. 18, dort auch das
Zitat.

174 Paul WestHem in: ,Das Kunstblatt', 1927, S. 142, abgedr. in: Bilder und Doku-
mente, 1980, S. 55.

175  Paul WestHeim in: ,Das Kunstblatt, 1928, S. 310, abgedr. ebd.



[1.3 E.W. Nay im kunsthistorischen Umfeld

In den Jahren von 1933 bis 1945 galten Nays Bilder als ,entartet’ und
er gehérte zu jenen Kiinstlern, die weiter abstrakt malten, ohne aktiv
Widerstand gegen den Nationalsozialismus zu leisten.”® Mit der Iso-
lation vieler Kiinstler durch Ausstellungs- und Malverbote, der Emi-
gration zahlreicher Kollegen und der Entlassung von Kritikern und
Freunden aus ihren Amtern entfiel fiir Nay der gegenseitige Austausch,
und zwar zu einem Zeitpunkt in seiner Entwicklung, an dem er des-
sen gerade bedurfte.”” Wenige Kontakte blieben bestehen, etwa zu
Alfred Hentzen, Carl Georg Heise, Erich Meyer, Ernst Gosebruch
und Hanna Bekker vom Rath, die ihn durch finanzielle Zuwendun-
gen, Ankiufe oder private Ausstellungen unterstiitzten.”*
Aufzeichnungen zu Nationalsozialismus und Krieg oder Hin-
weise auf Nays damalige Haltung finden sich nahezu keine. Gegen-
tiber Erich Meyer duflerte er lediglich, es gelte fiir diese ,dufleren
Dinge des Lebens®, sie mit Anstand zu tiberstehen und ,Haltung [zu]
bewahr[en].“7” Nays Betroffensein von den Ereignissen dokumentiert
ein Brief an Hentzen: Es sei, so Nay, ,nicht ganz so, daff meine Bil-
der aus Verklemmung personlichen Schicksals so wild flackern®, es sei
yauch die Zeit, in der ich stehe [...] und an der ich teil nehme, die ja
voller tiefster Unruhe, Wertverinderungen, Krieg etc. ist“; dies kénne
an der Kunst nicht ,spurlos voriibergehen, und es sei ,falsch®, in
ihr ,Ruhe finden“* zu wollen. Riickblickend berichtete Nay, er habe

176 Vgl. ScHusTer, P.-K.: Kunst im Kontext, 1980, S. 8f. Genannt werden kénnen
Willi Baumeister, Theodor Werner und Fritz Winter.

177 Vgl. Nar im Fernsehfilm ,Kunst authentisch’, Nordwestdt. Rundfunk, Koin
1963, abgedr. in: Claesges, M.: Lesebuch, 2002, S. 242-248, hier S. 245, so-
wie Nav, E.W.: Brief an Alfred Hentzen, 28.11.1938, abgedr. ebd., S. 18f., hier
S. 19.

178  Vgl. Hentzen, A.: Erinnerungen an Ernst Wilhelm Nay, 1980, S. 18; CLAESGES-
Bette, M.: Die Geburt des elementaren Bildes, 2001, S. 23f.; HaFtmann, W.:
E.W. Nay, 1991, S. 60. Vgl. auch Nay im Fernsehfiim ,Bildersturm im Drit-
ten Reich’, Bayer. Rundfunk, Minchen 1963, abgedr. in: Claesges, M.: Lese-
buch, 2002, S. 248f., hier S. 248.

179 Nav, E.W.: Brief an Erich Meyer, 23.12.1940, zit. n. Schuster, P.-K.: Kunst im
Kontext, 1980, S. 9.

180 Nav, E.W.: Brief an Alfred Hentzen, 28.11.1938, abgedr. in: Claesges, M.:
Lesebuch, 2002, S. 18f., hier S. 18.
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