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1 Einleitung'

Amerikanische Malerei wird erst seit knapp flinfzig Jahren als eigenstindig und mafigeblich von der
europiischen Kulturszene wahrgenommen. In den spiten 1940er Jahren trat New York neben Paris als
Kunstmetropole der westlichen Welt, und Ende der 1950er Jahre erlangte eine ,neue amerikanische Ma-
lerei in der Gestalt des Abstrakten Expressionismus eine internationale Fithrungsposition. Aufkom-
men und Rezeptionsgeschichte des Abstrakten Expressionismus bezeichnen einen markanten Wende-
punkt in den transatlantischen Kunstbeziehungen, die sich nach 1945 von einer einseitigen
europdischen Beeinflussung zu einem wechselseitig vorangetriebenen Entwicklungsprozefl wandelten.
Die Verinderung ging mit tiefgreifenden globalpolitischen Krifteverschiebungen einher. Mit Ende des
Zweiten Weltkriegs hatten die Vereinigten Staaten endgiltig die Position einer fihrenden Weltmacht
eingenommen. In dem sich neu formierenden Westeuropa, insbesondere im besetzten Westdeutsch-
land, war eine starke politische, wirtschaftliche und kulturelle Prisenz der Amerikaner gegeben.

Die Gleichzeitigkeit politischer, kultur- und kunstgeschichtlicher Wandlungsprozesse innerhalb des
transatlantischen Verhiltnisses wirft unweigerlich die Frage nach moglichen Interdependenzen auf. In
dieser Arbeit soll dargestellt werden, warum und wie nach einer Jahrhunderte wihrenden kulturellen
Vormachtstellung Europas eine amerikanische Malerei innerhalb kiirzester Zeit dominant werden
konnte. Dabei gilt es sowohl zu fragen, welche spezifischen dsthetischen Qualititen eine derart erfolg-
reiche Malerei mit sich brachte oder mit sich bringen mufite, als auch, welche ideologischen, politi-
schen und pragmatischen Umstinde den Ablésungsprozef§ in der Mitte des 20. Jahrhunderts bestimm-
ten und ermoglichten. Die in diesem Sinne dialektische Analyse setzt eine eingehende Betrachtung
nicht nur der historischen Situation in Westdeutschland bzw. Westeuropa, sondern auch in den Verei-
nigten Staaten voraus.

Die kunstgeschichtliche Forschung hat vor allem zwei ,,Erfolgsgeschichten® des Abstrakten Expres-
sionismus bzw. der New York School geschrieben. Eine formalistisch argumentierende Position in der
Nachfolge des amerikanischen Kritikers Clement Greenberg sieht in dieser Malerei eine Fortsetzung
und Weiterentwicklung der europdischen Moderne.? Der ,Erfolg“ des Abstrakten Expressionismus so-
wohl in den Vereinigten Staaten als auch in Westeuropa wird mit stilistischer Innovation und radikalem
Traditionsbruch erklirt. Voraussetzungen fiir diese Interpretation sind eine integrative, das traditionelle
Gegensatzpaar von Alter und Neuer Welt aufthebende Sicht auf eine dezidiert westliche Kunst sowie
ein evolutionires Geschichtsmodell, innerhalb dessen die kiinstlerischen Phinomene der Moderne als
eine Abfolge von Avantgarden konzeptualisiert und weitgehend losgeldst von ithrem spezifischen kul-
turhistorischen Kontext betrachtet werden. Die anhaltende Uberzeugungskraft des kunstimmanenten

1 ,Have We an American Art?“ ist der bewuft holprige Titel eines Buches von Edward Alden Jewell. Anliflich der
ablehnenden europiischen Reaktion auf die Ausstellung ,,Trois siécles d’art aux Etats-Unis“ (Paris, 1938) diskutierte der
amerikanische Kunstkritiker Geschichte, Voraussetzungen und Qualititen einer nationalen Kunst ebenso wie die
Frage nach deren Notwendigkeit. Vgl.: Jewell (1939) und Kat.-Nr. 2.

2 Zu Clement Greenberg und dem von ihm geprigten Ansatz siche u.a. Foster (1980); Kozloff (1965); Cox (1982) Kap.8;
Wood / Frascina et al (1993) S.53-65. Eine in erster Linie formalistische Interpretation des Abstrakten Expressionismus
bzw. der modernen Malerei vertreten die entsprechenden Publikationen von Alfred H. Barr, Jr., Michael Fried, Wil-
liam Rubin, William Seitz und insbesondere von Irving Sandler. Fiir einen Literaturiiberblick zum Abstrakten
Expressionismus siche Anfam (1994) S.208-9.
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Ansatzes dokumentieren neuere Publikationen, die den internationalen Erfolg des Abstrakten Expres-
sionismus thematisieren und fortschreiben. So konstatiert Christos Joachimides euphorisch:

Erst in der Mitte der 1940er Jahre trat eine Kiinstlergeneration in New York auf, welche die bisherigen
Vorstellungen von Kunst radikal sprengte und von Grund auf verinderte.4

Die zweite ,Erfolgsgeschichte® charakterisiert den politischen und kulturgeschichtlichen Kontext der
Nachkriegszeit als mafigeblich fir das Durchsetzungsvermogen des Abstrakten Expressionismus. Auf-
sitze von Eva Cockroft und Max Kozloff sowie Serge Guilbauts spektakulires Buch How New York
Stole the Idea of Modern Art versuchen, den Abstrakten Expressionismus als willfahrige ,,Waffe® in ei-

nem kulturellen Kalten Krieg zu demaskieren. Gemif ihrer Auslegung instrumentalisierten der ameri-
kanische Staat und eine neuliberale amerikanische Nachkriegsintelligenzija die Malerei der New York
School absichtsvoll und vorsitzlich fir Propagandazwecke in Europa. Die amerikanische abstrakte
Kunst sei zu einem Emblem fur Freiheit, Individualismus und Demokratie stilisiert und als Gegenmo-
dell zu einer reglementierten kommunistischen Staatskunst regelrecht inszeniert worden s Der Interpre-
tationsansatz konstatiert einen kulturimperialistischen Impetus seitens der Vereinigten Staaten, erklart
jedoch nicht den tatsichlichen Erfolg des dsthetischen Phinomens Abstrakter Expressionismus in
Nachkriegseuropa. Das rezeptive oder dialogische Moment wird in den Publikationen von Cockroft,
Kozloff und Guilbaut kaum oder gar nicht angesprochen. Thre provokanten — und weitgehend unbe-
legten — Thesen verleihen dem kunstgeschichtlichen ,Triumph der amerikanischen Malerei“ einen in
hochstem MafRe zwiespiltigen Beigeschmack, der die einschligige Forschung bis heute prigt.6 Das pri-
judizierte und unzureichende Argument von einem amerikanischen Kultur- bzw. Kunstimperialismus,
das sowohl von amerikanischer als auch von europiischer Seite wiederholt und gerne aufgegriffen wird,
korrespondiert offenbar mit einem Erklirungsbediirfnis, das die kulturellen Verinderungen der Nach-
kriegszeit als fremdbestimmt zu interpretieren sucht und damit die eigentliche Problematik zudeckt.”
TJ. Clark charakterisierte die Situation bereits 1992 treffend: ,Es liegt eine Stimmung in der Luft, als
stecke das Studium des Abstrakten Expressionismus in einer Sackgasse.*®

Die wenigen Publikationen, die sich explizit den transatlantischen Kunstbeziehungen und ihrer
Entwicklung widmen, sind entweder auf Zeitzeugenaussagen basierende Text- und Bildkompilationen?
oder Aufsitze jiingeren Datums, welche die Argumente und Erkenntnisse der beiden ,,Erfolgsgeschich-

3 Zu einer grundsitzlichen Problematisierung dieses Geschichtsmodells vgl.: Belting (1983).

4 Ausst. Kat. Berlin 1993, S.9. Siehe auch Siegfried Gohr, in: Ausst. Kat. Koéln 1986/1, S.11-2: ,Wihrend sich die erste
Generation der Modernen [in Amerika] auf Futurismus und Kubismus bezog, wirkte um 1940 der Surrealismus ...
wie ein Katalysator bei der Findung eines neuen Stils. Die Absorption dieses neuen Einflusses und die Schaffung des
‘Abstrakten Expressionismus’ markieren den Beginn einer amerikanischen Kunst als einer Weltmacht, die den Euro-
piern gleichberechtigt entgegentreten konnte ... Die New Yorker Schule jedoch deutete das Anliegen der europii-
schen Generation nun zum erstenmal in einen eigenen Stil um ... Die Leistung der New Yorker Kiinstler lag in der
neuen Definition von Oberfliche in der Malerei und in einem aktiven Moment der Rezeption der Bildelemente.“

5 Vgl.: Cockroft (198, erstmalig 1974); Kozloff (1973); Guilbaut (1983). Siehe auch Cox (1982). Guilbaut positioniert sei-
nen Ansatz explizit als Gegenmodell zu den herkémmlichen, formal orientierten Interpretationen des Abstrakten
Expressionismus, die er zum Teil ebenfalls als pro-amerikanische Propaganda bezeichnet. Vgl.: Guilbaut (1983) insb.
S.7. Fiir eine zusammenfassende Darstellung und Kiritik dieses revisionistischen Ansatzes siche Kimmelman (1994);
Buchloh (1984/1).

6 Siehe dazu auch Buchloh (1984/1) S.20; Kellein (1993) S.215. Irving Sandler prigte den Begriff von einem ,Iriumph der
amerikanischen Malerei“ und meinte damit den Triumph des Abstrakten Expressionismus. Vgl.: Sandler (1970).

7 Siehe auch Buchloh, in: Ausst. Kat. Disseldorf 1976/2, S.7. Das Argument von einem amerikanischen Kulturimperia-
lismus wurde zuletzt von Kerber und Fufmann vorgetragen. Vgl.: Kerber (1997); Fulimann (1998).

8 Clark (1992) S.42.

9 Vgl.: Honisch / Jensen (1976); Ausst. Kat. Diisseldorf 1976/2.
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ten® aufgreifen, reflektieren und in mehr oder weniger erhellende Darstellungen einflechten. Thomas
Kellein schildert die ,Rezeption der amerikanischen Kunst in Europa“ als eine Abfolge von Ereignissen
in einem spezifischen historischen Kontext. Die sibyllinische Rhetorik 1i3t zwar eine begriindete Skep-
sis des Autors gegeniiber der Imperialismus-Theorie ebenso wie gegeniiber der eher formalistisch orien-
tierten These von einem ,, American Sublime* vermuten. Einen neuen Erklirungsansatz fiir das Durch-
setzungsvermOgen des Abstrakten Expressionismus liefert Kellein jedoch nicht.® Wesentlich
differenzierter und gewinnbringender argumentiert Stefan Germer in seiner ,Skizze der deutsch-ame-
rikanischen Kunstbeziehungen.“" Seine Analyse thematisiert die Problematik wechselseitiger Identi-
titszuweisungen und die Asymmetrie, die das transatlantische Verhiltnis tiber weite Stecken prigte und
den Erfolg der amerikanischen Malerei im Europa der Nachkriegszeit begiinstigte. Sie verwirft den Be-
griff des ,kulturellen Austauschs fur die historische Situation nach 1945, denn ,zunichst wird nichts
getauscht.“ Die Kunst kam einzig und allein aus den Vereinigten Staaten und zwar in ein seiner Avant-
garden beraubtes Deutschland, das sich zunichst als ein rezeptives Niemandsland erwies und dessen
Kinstler erst Ende der 1950er Jahre zu einer innovativen Umsetzung neuer kiinstlerischer Entwicklun-
gen in der Lage waren. Germers These von einer ,nach dem Bild des amerikanischen Siegers model-
lierte[n] Ersatz-Identitit“s konnte die deutsche Begeisterung fiir den Abstrakten Expressionismus er-
kliren. Warum ausgerechnet diese spezielle Ausrichtung amerikanischer Malerei zur Disposition stand,
erliutert Germer nur insofern, als er auf eine ,gezielte Propaganda-Aktion“ seitens des Museum of
Modern Art und der amerikanischen Regierungsinstitution USIA verweist. Damit beruft er sich auf die
Publikationen von Kozloff, Cockroft und Guilbaut, deren eindimensionale Interpretation des ameri-
kanischen ,Iriumphs“ Germer zwar entschieden ablehnt, deren ambivalente ,Forschungsergebnisse”
er jedoch ungepriift itbernimmt. Die von Clark geschilderte ,,Sackgasse® scheint nicht vollstindig um-
gangen. Stets bestimmen das Endergebnis und sein Gegenstand, der europdische Erfolg des Abstrakten
Expressionismus, Vorgehensweise und Quellenauswahl der mit dem Thema beschiftigten Darstellun-
gen und Analysen. Die Existenz einer anderen amerikanischen Malerei und die Griinde fiir ihren of-
fensichtlichen ,Miflerfolg” werden ebensowenig berticksichtigt wie die konkreten Umstinde, welche
den historisch einmaligen amerikanischen Kunst-,Export“ nach 1945 begleiteten. Die gewonnenen Er-
kenntnisse bleiben notgedrungen einer eurozentrischen Perspektive verhaftet. Sie perpetuieren eine ka-
nonische Kunstgeschichtsschreibung, die den Wandlungsprozef§ in der Mitte des 20. Jahrhunderts eher
konstatiert als erklirt und letztlich unbefriedigend bleibt. Erstaunlicherweise wurde bisher nicht der
Versuch unternommen, Prisentation und Rezeption der amerikanischen Malerei im Europa der Nach-
kriegszeit umfassend und detailliert zu rekonstruieren.”

10 Vgl.: Kellein (1993). Die Idee von dem Sublimen in der amerikanischen Malerei, das auf die ,Unbegrenztheit* der
gestalteten Leinwand, die ,all-over*-Struktur und die den Betrachter Giberwiltigende Grofie vieler abstrakt-expressio-
nistischer Arbeiten rekurriert, wurde urspriinglich von Robert Rosenblum in seinem Aufsatz ,The Abstract Sub-
lime“, 1961, geprigt. Rosenberg analysierte die amerikanische Malerei der 1950er Jahre als in einer romantischen Tradi-
tion stehend. Fiir eine deutsche Rezeption des Abstrakten Expressionismus wurde die ,schiere Grofe“ der
Leinwinde hiufig zum Inbegriff des Neuen in der amerikanischen Kunst. Vgl.: Imdahl (1971); Kerber (1971).

1 Vgl.: Germer (1996).

12 Germer (1996) S.10.

13 Germer (1996) S.10

14 Germer (1996) S.12.

15 Ansatzweise hat dies Michael Kimmelman geleistet, der den Vorwurf, das Museum of Modern Art habe die propa-
gandistische Inszenierung des Abstrakten Expressionismus in Europa aktiv unterstiitzt, anhand konkreter Faktenbe-
weise partiell widerlegen konnte. Vgl.: Kimmelman (1994) insb. S.45 ff.. Die Tatsache, daff Kimmelman seinen Auf-
satz im Rahmen einer MoMA-Publikation verdffentlichte, schwicht die Durchsetzungskraft seines Arguments.
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Die vorliegende Studie versucht, die Forschungsliicke zu schlieen, um ein differenzierteres Bild
des Wendepunkts innerhalb der transatlantischen Kunstbeziehungen zu gewinnen und somit eine er-
weiterte Diskussionsgrundlage zu schaffen. Anhand einer Vielzahl von Primir- und Sekundirquellen
wurde recherchiert, welche amerikanische Malerei zu welchem Zeitpunkt von wem und wo in Europa
prisentiert, protegiert und nachgefragt wurde, welche Institutionen und Personen dabei involviert wa-
ren, welche Uberlegungen den jeweiligen Aktivititen zugrundelagen, welche Rhetorik sie begleitete
und welche Reaktionen sie hervorriefen. Um die Primissen der amerikanischen Au8en- und Kulturpo-
litik sowie das konkrete Vorgehen der damit beschiftigten Regierungsstellen, die Entwicklung des ame-
rikanischen Ausstellungswesens und Kunstmarkts und den bisweilen nach sehr unterschiedlichen
Maf3gaben ausgestalteten Transfer amerikanischer Kunstwerke nach Westeuropa adiquat erfassen und
darstellen zu konnen, wurde vor allem in den Vereinigten Staaten archiviertes Quellenmaterial konsul-
tiert. Die Archives of American Art, die Smithsonian Institution Archives und die National Archives
in Washington, D.C., sowie das Archiv des Museum of Modern Art in New York waren diesbeziiglich
sehr ergiebig. Das in den Vereinigten Staaten zusammengetragene Material konnte durch eine gezielte
Quellenrecherche in europidischen - vorwiegend deutschen - Archiven, Sammlungsbestinden und
Nachlissen und durch eine umfassende Sichtung der zeitgendssischer Presse erginzt werden.

Da sich die einschligige Forschung weiterhin mehr mit den Kunstgegenstinden selbst als mit den
konkreten Umstinden ihrer Prisentation und Rezeption befafit, kann auf eine gingige Methode bei
der Untersuchung von Ausstellungen, ihrer Entstehungs- und Wirkungsgeschichte nicht zurtickgegrif-
fen werden. Eine anhand des recherchierten Quellenmaterials erstellte Dokumentation der von ame-
rikanischer und europiischer Seite initiierten oder auch nur geplanten Ausstellungen im Zeitraum 1945
bis 1962, welche Zustandekommen, Gestaltung und Rezeption der einzelnen Projekte schildert, ist Aus-
gangsbasis fiir die Analyse.

Die formulierte Fragestellung setzt voraus, daf§ das Schicksal der amerikanischen Malerei in West-
europa mafigeblich durch die traditionelle Dichotomie von Alter und Neuer Welt und sich daran
kntipfende Assoziationen, Interpretationen und Erwartungshorizonte bestimmt war, und daf§ der Wen-
depunkt in den transatlantischen Kunstbeziehungen Mitte des 20. Jahrhunderts nicht losgelést von der
uberkommenen Qualitit dieser Beziehungen und ihrer historischen Entwicklung betrachtet werden
kann. Entsprechend werden in den einleitenden Kapiteln die beiderseitige Wahrnehmung Amerikas
und Europas sowie die Entwicklung einer amerikanischen Kunst und Kunstszene in der Auseinander-
setzung mit bzw. Abgrenzung von Europa als Rahmenbedingungen und Voraussetzungen fiir die Ge-
schehnisse nach 1945 skizziert und gegeniibergestellt.

Da die Konfrontation Europas mit Amerika besonders intensiv und nachhaltig im besetzten West-
deutschland gegeben war, bildet die Analyse der deutschen Verhiltnisse Ausgangs- und Schwerpunkt
der grundsitzlich dem westeuropiischen Kontext verpflichteten Untersuchung. ,, Re-educationwar ein
zentraler Bestandteil der amerikanischen Nachkriegspolitik in Deutschland, und es stellt sich die Frage,
welche Rolle die zeitgendssische amerikanische Kunst dabei spielte oder spielen sollte. Fir ein Ver-
standnis der auswirtigen Kulturpolitik der Vereinigten Staaten ist seinerseits eine Betrachtung der
inneramerikanischen Situation nach 1945 sowie der diese Situation kennzeichnenden Diskurse und
Mafinahmen unerliflich. Vor dem Hintergrund der zeitgenossischen amerikanischen Kunstszene der
1940er und 1950er Jahre gilt es, nicht nur den staatlichen, sondern auch den privaten Sektor und seine
jeweiligen Ausstellungs-Aktivititen in Ubersee darzustellen, Motivation, Vorgehens- und Argumenta-
tionsweise der einzelnen Ausstellungsmacher zu charakterisieren und eventuelle Korrespondenzen auf-
zuzeigen.

16 Vgl.: Kimpel (1997) S.80 f..



EINLEITUNG 15

Um das dialogische Moment der transatlantischen Kunstbeziehungen erfassen zu kénnen, miissen
europiische Reaktionen und Initiativen geschildert und erortert werden. Am deutschen Beispiel wird
abschlieend die transatlantische Verstindigung iiber ,Iriumphe” und ,Miflerfolge” der amerikani-
schen Malerei in Westeuropa diskutiert und kritisch hinterfragt.








