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EINE DISKUSSION UBER PETER MEYERS
EUROPAISCHE KUNSTGESCHICHTE

VON GEORGINE OERI UND ERICH BROCK

Es wird heute wenige K6pfe geben, die ein so umfassendes Wissen
vcrfﬁgbar haben, wie sie eine derartige Arbeit voraussetzt. Und es wird
noch weniger Kopfe geben, die diesen umfassenden Wissensstoff mit
solcher Lebendigkeit in threm geistigen Besitz haben und dazu mit der
Fihigkeit begabt sind, ihn mit solcher Klarheit zu iiberblicken und zu
ordnen wie der Verfasser. Peter Meyers «Europiische Kunstgeschichte»’
ist eine systematische Leistung ersten Ranges. Sie hat dariiber hinaus
den unschitzbaren Vorzug, in einem Stil-von vorziiglicher Prignanz
und Anschaulichkeit geschrieben zu sein, mit einem verstandesklaren
Temperament, dem die Spannkraft fiir seinen Gegenstand nie ver-
lorengeht. In jeder Zeile ist das Bestreben spiirbar, den traditionellen
Kulturbesitz dem heutigen Bewufitsein zu vergegenwirtigen, die Ge-
samtheit eines gefidhrdeten Erbes zu einer grofartigen Aktualitdt zu
erheben.

Eine kulturgeschlchthch wichtigere Aufgabe als diese kann es heute
kaum geben. Und es ist nicht nur begreiflich, sondern sogar notwendig,
daf der Verfasser sie geradezu als Mission auffafit. Es geht thm darum,
die Kontinuitit unserer Kultur, thre «Einheit im Raum und in der
Zeit» aufzuzeigen und darzustellen. Dabei mufl man sich klar sein —
und der Verfasser ist sich dessen durchaus bewuflt —, dafl in der Tat-
sache, daf} iiberhaupt nach dieser Kontinuitdt und ihrem Wesen gefragt
wird, das Eingestindnis ihrer Fragwiirdigkeit liegt. Sie versteht sich
nicht mehr von selbst; deshalb muf} sie beschworen werden.

Daraus ergibt sich eine Ausgangslage von innerer Widerspriichlich-
keit, Giber die die glinzende Methodik des Verfassers fast hinweg-
tduschen konnte. Der Sinn des erstrebten Kontinuitdtsnachweises wire,
die Kulturwerte, die fiir die Vergangenheit verpflichtend waren, fiir
die Gegenwart neu zu gewinnen, eine Briicke von der Vergangenheit

1

1 Peter Meyer: Europiische Kunstgeschichte. In zwei Banden Band I:
Vom Altertum bis zum Ausgang des Mittelalters. Mit 567 Abbildungen.
Band II: Von der Renaissance bis zur Gegenwart, Mit 511 Abblldungen.
Schweizer Spiegel Verlag, Ziirich 1947 und 1948.

v

603



zur von ihr abgetrennten oder von ihr abgetrennt empfundenen Gegen-
wart zu schlagen. Gleich wichtig wie die Aufgabe, das kulturelle Erbe
der Vergangenheit in seinem Gegenwirtigkeitswert zu wiirdigen, wire
demnach die, auf gleich eindringliche und iiberlegen interpretierende
Weise lebendiges und organisches Verstindnis fiir die Gegenwart und
ihre Kunst zu eroffnen. Das setzt zum mindesten eine grundsitzliche
Zustimmung zur Gegenwart voraus, die im einzelnen beliebig kritisch
sein kann. Hier schiebt sich indessen der Verfasser selber den Riegel.
Er lehnt die Gegenwart und ihre Kunst aus tiefstem Herzensgrund
ab. Er 1488t alle thre Erscheinungsformen ohne Ausnahme unter dem
bannfluchartigen Generalschimpf des «technischen Materialismus» zur
Grube fahren und betont den Bruch mit der kulturellen Tradition bei
jeder Gelegenheit, die sich ihm bietet. Damit nimmt er die Gegenwart
aus «Europas Einheit im Raum und in der Zeit» aus, und damit spricht
er ihr im Grunde genommen die Mdglichkeit oder die Fzhigkeit ab,
die Werte der europiischen Vergangenheit aufzunehmen und fiir sich
fruchtbar und wirksam werden zu lassen. Die Gegenwart wire also
gerade fiir das unnahbar geworden, was er ihr nahebringen will: das
Bewufitsein der europdischen Existenz.

Es hingt nun alles davon ab, was man unter dieser europiischen
Existenz versteht. Was ist europdisch? In was besteht die unverwechsel-
bare und einmalige Leistung des Kulturraums, den wir unter dem
Begriff Europa zusammenfassen? Kultur meint: eine Form (unter vie-
len moglichen) der erkenntnismifligen Selbstverwirklichung des Men-
schen. Was also ist die Besonderheit, die essentielle Kostbarkeit der
europdischen? Diese Frage ist es, um die Peter Meyers Bemithung und
seine Darstellung der europiischen Kunstgeschichte kreist.

Um dieser Frage beizukommen, bedient sich der Verfasser eines
Begrlﬁspaares, das den skizzierten Widerspruch in seiner Ausgangs-
position widerspiegelt. Er unterscheidet zwischen «Historie» und
«Prihistorie», und zwar innerhalb der wgeschlchtllchen Wirklichkeit der
europiischen Kultur. Er definiert damit nicht nur eine zeitliche Schich-
tung, sondern zugleich auch zwei verschiedene seelische Bewufltseins-
stufen, die in einer jeweiligen Epoche und in jedem einzelnen Menschen
neben- oder iibereinander bestehen. Sein Begriffspaar ist dem der
modernen Psychologie vom Bewufiten und Unbewufiten verhingnis-
voll verwandt, indem es zu dem Irrtum verfithren konnte, ja sogar den
Verfasser manchmal dazu zu verfiihren scheint, dal die «Prahistorie»
— sei sie nun zeitlich kulturell oder zeitlos seelisch verstanden —, dem
Unbewuflteri gleichzusetzen sei. Mindestens so gefdhrlich am Begriffs-
paar «prahistorisch»/<historisch» ist, daf} es sich auch immer wieder
mit der Antithese irrational/rational zu decken scheint. Peter Meyer
will zwar mit seiner Unterscheidung zwei verschiedene Formen mensch-
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licher Bewufltheit kennzeichnen. Dafl man sie aber so ausdriicklich
gegen die beiden anderen, weit umfassenderen Begriffspaare abgrenzen
muf, macht sie verdichtig. Es gibt kein Kunstwerk, dessen Entstchung
mcht sowohl an den Bereichen des Bewufiten und «des Rationalen, als
auch an denen des Unbewuflten und des Irrationalen teilhitte, wenn
auch die Anteile verschieden grofl sein konnen. So dringt sich der
Verdacht auf, dafy Peter Meyer auch durch die Begriffe «Historie» und
«Prihistorie» verkappterweise Dinge trennen will, die Teile ein und
derselben menschlichen Totalitit sind, und dafl er mit seiner eindeu-
tigen Vorliebe fiir die «Historie» in Gefahr ist, einen Teil auf Kosten
des Ganzen zu verabsolutieren.

Denn es ist das Bestreben Peter Meyers, die <historische» Art des
Bewuf3tseins als die europalsche klarzulegen und nachzuweisen. Europa
beginne mit dem geschichtlichen Denken, mit jener rationalen Ordnung
durch das begriffliche Erfassen der Welt, wie sie die einmalige Leistung
der Griechen gewesen sei. Es ist ein einzigartiges Schauspiel, dem der
Leser stellenweise mit atemloser Spannung folgt, diese seltsame Kultur-
bliite Griechenland in die Klarheit der Anschauung wachsen zu sehen.
Der Verfasser hebt sie aus ihren orientalischen und nordischen Her-
kiinften heraus, isoliert diese mit einemmal erwachte griechische Neu-
gierde des Menschen nach der Erkenntnis seiner selbst als im Grunde
unbegreifliche Erscheinung aus den dahinter liegenden «Prihistorien».
Er zeigt das Volkerwogen der groflen Vélkerwanderungszeit als all-
mihliche, in groflen Auseinandersetzungen sich vollziehende Ueber-
wiltigung des geographischen europiischen Raumes durch das Grie-
chentum, das mit der Ausbreitung des rémischen Reiches besiegt sieg-
reich sich ausbreitete. Mit einer fiir den Leser genuflvollen souverinen
Uebersicht macht er deutlich, dafl die Kultur des klassischen Altertums
eine vorzeitliche — von Irland bis Iberien, Siiditalien und Mykene
reichende — Kulturschicht (Megalithkultur) absorbierte und iiber-
deckte — bis es einen durchzudkt: hier, in dieser «Prihistorie», kénnte
ja ein mindestens ebenso legitimes Element der europdischen Sub-
stanz bezeugt sein, die unter dem grlechlsch klassischen verloren oder
fast verloren ging!

‘Diesen gedanklichen Kurzschluff herauszufordern ist sicherlich nicht
die Absicht des Verfassers. Als Historiker verfiigt er mit Selbstver-
stindlichkeit iiber die Kenntnis dieser Zusammenhinge, soweit sie
heute der Forschung noch und schon wieder erkennbar sind, aber sie
sind ihm gleichsam nur ein Mosaik, in dem aufler der einen Muste-
rung, die zdhlt, alles andere nebensichlich ist. Seine Aufmerksamkeit
ist ganz auf die Manifestation des klassischen Griechischen gerichtet,
das er als das ausschliefliche europalsche Ereignis darzustellen be-
strebt ist. '
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Im Laufe der Lektiire wird es immer aufregender und faszinieren-
der, diese geradezu eigensinnige und absolut stilsichere Voreingenom-
menheit des Verfassers gegen die «Prdhistorie» zu verfolgen. Denn
gerade er selber ist es, der, auf eine sonderbare Art des Widerspruchs
zu sich selbst, die Aufmerksamkeit des Lesers immer wieder auf die
stindige verkappte Prisenz des von ihm «prihistorisch» genannten
Elements in der Geschichte des europiischen Geistes lenkt. Durch seine
Darstellung, in der er die europiische Kunstgeschichte — zum minde-
sten bis und mit dem Mittelalter — als eine einzige grofle Auseinander-
setzung zwischen der antik-historischen und der prihistorischen Welt
aufzeigt, wird es als vielleicht widersacherisch geschichtsbildende, aber
unheimlich fruchtbare Kraft im schopferischen Wesen Europas sicht-
bar. Und paradoxerweise und gegen seinen Willen liegt vielleicht darin
eines der Hauptverdienste seines Buches.

Er ist sich durchaus dariiber im klaren, daf} das Ereignis der klassi-
schen Antike ein groflartiger, nach seiner Meinung eben der das Euro-
piische in der Folge rcprasenuerennde und erfiillende Einzelfall war.
Es geht aus zahlreichen Stellen seines Textes hervor:

«,Klassisch* bedeutet den bewufSten Verzicht auf viele Moglichkeiten
zugunsten einiger weniger, die zur hochsten Vollkommenhelt ent-
wickelt werden.»

«Klassizitit bedeutet immer Disziplin, Beschrinkung auf einen be-
stimmten Stoffkreis und Formenkreis, der dafiir aufs duflerste ver-
feinert wird.» - ‘

Diese Beschrankung auf einen bestimmten Stoff- und Formenkreis
ist gleichbedeutend mit der Beschrankung auf die Manifestationen des
rationalen Denkens, gleichbedeutend mit dem schliefllich in der Renais-
sance endgiiltig siegreichen «Selbsterhaltungstrieb des rationalen Be-
wufltseins», gleichbedeutend mit dem «leidenschaftlichen Willen zur
bewufiten geistigen Durchdringung und Durchformung der Materie,
zur Prizisierung alles Ungefdhren, zur Liuterung alles Undurchsich-
tigen». Der klassische «Impuls zur Beherrschung der Wirklichkeit durch
die Kunst» ist fiir den Verfasser der entscheidende, dem seine innere
Zustimmung gehort. «Alles Klassische ist fundamental: es appelliert an
den ganzen Menschen und fordert keine spezielle Bildung, um im
Wesentlichen verstanden zu werden.» In diesem Zusammenhang wire
immerhin zu bedenken, dafl selbstverstindlich jedes Kunstwerk, so-
fern es wirklich eines ist, an den ganzen Menschen appelliert. Wenn
das klassische Kunstwerk keine «spezielle» Bildung erfordert, so des-
halb, weil wir seit vierhundert Jahren in Europa'iiberhaupt keine
andere Bildung als die rational klassische kennen. Denn der «Bruch
mit der organischen Tradition», den Peter Meyer mit der Franzdsischen
Revolution vollzogen sieht, vollzieht sich, wenn schon, mit dem
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Abschied vom Mittelalter, mit der rational anthropozentrischen Welt-
sicht der Renaissance. Damals ging das vom Verfasser als «prihisto-
risch» bezeichnete Element der europdischen Tradition endgiiltig ver-,
loren.

Die rationale, in der Kunst realistisch sich auswirkende Linie also
siecht Peter Meyer als die fundamental europiische an. Dementspre-
chend hebt er ihre Hohepunkte in der europiischen Kulturgeschichte
heraus: den karolingischen Klassizismus («programmatisch betonte
Erneuerung der westromisch-frithchristlich-konstantinischen Tradition
in Politik und Kunst»); die romanische Kunst; die Renaissance. Er
pripariert diese Hohepunkte sorgfiltig aus der stindig sie umlauern-
den und heraufdringenden «prihistorischen» Welt heraus, und weist
in ihrer historisch klaren Bewuﬁthelt die europiische Kulturkontinuitit
nach.

Nun liegt es aber natiirlich im Wesen dieser Betrachtungsweise, dafi,
indem das Historisch-Klassische vom Prihistorischen geschieden wird,
auch das Prahistorische selbst, und sei es auch nur als das Nicht- oder
Anti-Klassische, bestimmt wird. Tatsichlich hat wohl kaum jemand
wie der Verfasser die Zeugnisse der europdischen «Prihistorie» so an-
gelegentlich, obwohl mit einer Art faszinierter Feindlichkeit, studiert.
Es gibt wohl kaum eine allgemeine Kunstgeschichte, aus der man so
viel sachlich Wesentliches — wenn auch unter einem Gesichtspunkt
der Deutung, der wohl kaum ihr Wesen trifft — iiber die kretisch-
mykenische Vasenornamentik (von der aus ein hochinteressanter und
vielsagender Analogieschlufl zum Jugendstilornament gezogen wird!),
{iber die friihmittelalterliche Buchornamentik, iiber die irischen Hand-
schriften, iiber die Spitgotik erfihrt, die nach des Verfassers Konzep-
tion in den «prihistorischen» Bereich gehdren. Die Perioden, in denen
das «Aufsteigen des Grundwassers» auch kiinstlerisch effektiv und
wirksam wird, in denen die «prahistorische» Bewufltseinsstufe zum
Ausdruds gelangt, sagen sich also wesentlich im Ornament aus, oder
weiter gefaflt-ausgedriickt, in der angewandten Kunst. Es sind Zeiten,
die das Bild des Menschen in seiner Selbstherrlichkeit, wie die Antike
geschaffen hat, nicht kennen, die das Diesseits, die Materie wenn nicht
verleugnen, so doch nicht als absolute Gréfie ernst nehmen, die insoweit
«unmenschlich» (unhumanistisch!) sind, als sie etwas «Uebermensch-
liches», Jenseitiges visieren. Es sind die nicht-naturalistischen, nicht-
realistischen Zeiten, die sich «abstrakt», in Sinnbildern ausdriicken, und
zwar in Sinnbildern, welche Stenogramme fiir geistige Sachverhalte
iibertragen, die sich dem rationalen Denken, der Logik entzichen, ja,
in Peter Meyers Beleuchtung, sie zum Narren haben. Er zeigt — und
es ist wiederum aufregend, seiner klaren und bildhaften Interpretation
zu folgen —, dafl das «prahistorische» Ornament, im Gegensatz zum
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klassischen, begrifflich-logisch nicht ablesbar, strukturell nicht ein-
deutig, sondern vexierspielartig vielsinnig ist. Es erlaubt nicht nur,
€s erstrebt die optische Vertauschbarkeit von Grund und Muster; es
ist nicht haftbar zu machen; es hilt sich, logisch betrachtet, zeitlich
und rdumlich im Unverbindlichen.

Im Grunde genommen ist es das transzendierende Wesen, das dem-
Bedurfms Peter Meyers nach Ueberschaubarkeit.und begrifflicher Faf3-
lichkeit im tiefsten suspekt ist. Und es verfithrt ihn dazu, auch iiberall
dort, wo in der europidischen Malerei jener Durchbruch gewagt ist,
gewissermaflen allergisch zu reagieren, so dafl so auflerordentliche
Erscheinungen wie Griinewald und Leonardo nur als «verzweifelt
unverbindliche» Ekstatiker und «Hexenmeister» gewiindigt wenden.

Nun hat sich die europiische Geistigkeit, in deren Tradition Peter
Meyer sich fiihlt und steht, wohl tatsdchlich immer wieder fiir die
Welt des rationalen Bewuf3tseins entschieden. Mit einer wachsamen
Konsequenz hat sie alle Initiativen zum Aus- und Durchbruch auf den
Index gesetzt. Und mit der Renaissance — fiir deren Deutung als gei-
stiges Ereignis, als «Entdeckung eines neuen Weltteils der Wirklich-
keit», als Beginn «der geistigen und praktischen Verarbeitung der irdi-
schen Wirklichkeit» dem Verfasser nicht umsonst die hervorragendsten
Formulierungen gelingen —, ist der Rationalismus endgiiltig siegreich
geblieben. Die «Prihistorie» war auf Jahrhunderte hmaus aus der
Welt geschafft.

In diesem Umstand ist der tiefere Grund dafiir zu suchen, warum
das fiir die Betrachtung der Antike und des Mittelalters noch einiger-
maflen ausreichende Begriffspaar «prihistorisch»/«historisch» fiir die
Darstellung der Neuzeit nicht mehr verwendbar ist. Denn seit der
Renaissance gibt es ja keine «Prihistorie» mehr. Das Barock ist ihr
letzter Manifestationsversuch, wihrend seither die europiische Kunst
(und Kultur {iberhaupt) diesen Widerpart verloren hat. Mit dem —
nicht zuletzt von Peter Meyer beklagten — «Erfolg», daff auch die
Klassik ihre elementare Totalitit einbiiffit und zu Klassizismen ver-
blaflt, und dafl der rithrende und heroische Versuch der Romantik, zu
den verlorenen «prihistorischen» Quellen zuriickzufinden, vielleicht
wohl in einzelnen Fillen, aber nicht gesamthaft kulturell zu einer
echten Wiederherstellung der ununterbrochenen «organischen Tradi-
tion» gefithrt hat. Niemand nimmt das der Romantik iibler als der
Verfasser, der — gleichzeitig zu Recht und zu Unrecht — die Roman-
tik und alle romantischen Geistesformen im Laufe des 19. Jahrhunderts
als Fluchtversuche, als Verirrungen ins Abseitige, als geistige Kap1tu-
lationen Europas deutet.

Auf Grund dieser Haltung ist ihm der Zugang zur Gegenwart ver-
sperrt. Es miifite Gegenstand einer weiteren Untersuchung fiir sich sein,
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mit Peter Meyers Ablehnung der Gegenwart sich auseinanderzusetzen.
Es ld88¢t sich aber zum mindesten sagen, dafl es denkbar wire, dafl sich
die von Peter Meyer in «prihistorisch» und «historisch» .auseinander-
gelegten Bewufltseins- und Denkprinzipien heute von neuem und in
einem neuen Sinn verschrinken, Der Verfasser spricht es nicht aus-
driicklich aus, aber er 138t ahnen, dafl er die Gegenwart fiir eine illegi-
time, eine Pseudo-Prihistorie (er braucht im Zusammenhang mit der
Gegenwart lieber das Wort «ahistorisch») und zugleich fiir eine letzte
naturwissenschaftlich-technische, materialistische Ueberspitzung des
Rationalismus hilt. Man kénnte ihn hier beim Wort nehmen: Wenn
man beiden negativ gemeinten Charakterisierungen positive Vor-
zeichen gibe, kiime so etwas wie eine neue Sicht und mégliche Synthese
heraus. Wenn der Verfasser sagt: «Der Rationalismus spitzt sich zum
technischen Materialismus zu, der in den technischen Formen selb-
stindige, von jeder kulturellen Tradition abgeldste und damit ihrer
Absicht nach ahistorische Formen zu entwickeln sucht» — wenn er
weiter sagt: «Fiir die moderne naturwissenschaftliche Betrachtung ist
die organische Totalitdt (und damit das klassische Menschenbild) un-
interessant» — so besteht demgegeniiber mindestens die Moglichkeit,
den gleichen Sachverhalt folgendermafien zu sehen und auszudriicken:

Tatsichlich ist der Rationalismus, als fiir Europa schicksalshafte
Erkenntnisform, bis zur Ueberspitzung, das heiflt bis zu seinem eigenen
Ende gegangen. Die moderne (Natur-)Wissenschaft steht im Begriff,
auf rationalem Wege zu beweisen, dafl es die Materie nicht gibt, be-
ziehungsweise dafl sie zugleich etwas anderes ist. Die Entdedsung, daf}
die Materie «nur» aus Atomen besteht, ist gleichbedeutend mit der Ent-
deckung, daf} sich die Materie in Energie umsetzen 14ft, in Energie in
einem sehr weiten und pathetischen Sinn. Durch die rationale Erkennt-
nis der empirischen Wirklichkeit, durch die Materie hindurch ist die
Materie iiberwunden. Das bedeutet wohl einen analytischen, zugleich
aber auch einen eminent synthetischen Vorgang, auf Grund dessen zwar
ein altes Weltbild zerfillt, aber ein neues Weltbild im Entstehen be-
griffen ist. Fiir «die moderne wissenschaftliche Forschung» ist deshalb
eben gerade und vor allem «die orgamsche Totalitit» interessant.
«Uninteressant», beziehungsweise nicht interessanter oder gleich inter-
essant wie andere Erscheinungsformen der Kunst, des menschlichen
Geistes iiberhaupt, wird das klassische Menschenbild. Es hat nicht mehr
den Charakter eines absoluten Mafistabes. Denn tatsichlich entwickelt
die Moderne «selbstindige (aber nicht nur technische) Formen, die ihrer
Absicht (das heifit ihrer Welthaltung) nach ahistorische Formen» sind.
Sie sind dadurch nicht «von jeder kulturellen Tradition abgeltst», wohl
aber von der klassischen, weil sie auf einem andern, neuen, auf dem
rationalen Wege der Erkenntnis erreichten Glauben an die «Einheit
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im Raum und in der Zeit» beruhen. Was damit vor sich geht, ist eine
enorme, zweifellos halsbrecherische, schopferische Anstrengung- Euro-
pas, aus seiner spezifischen geistig-kulturellen Struktur heraus zu einer
neuen Verwirklichung seiner selbst zu kommen. Vorsichtigerweise muf}
man sagen, dafl wir nicht wissen, ob sie gelingt. Vermutlich ist die
Menschheit zu keiner Zeit dessen sicher gewesen. Mensch zu sein, war
zu allen Zeiten gefihrlich, und zu allen Zeiten, so auch heute, sind
dabei Irrtiimer und Miflverstindnisse unterlaufen. Es ist nicht schwer,
geistige Eroberungen an ihren Mifiverstindnissen und Irrtimern zu
erledigen, man sagt aber damit noch nichts gegen die jeweilige geistige
Eroberung aus. Eine solche geistige Eroberung zu bewiltigen ist heute
unser Teil. Und es 1488t sich darauf eine Formulierung Peter Meyers
anwenden, die er auf die Renaissance geprigt hat, wo er die transpo-
nierende Sinnverianderung aller Erscheinungen als Ereignis unvergleich-
lich erfafit hat, weil ihm die geniigende Distanz erlaubte, sie zu er-
fassen. Seine Formulierung stimmt auf die Situation der Gegenwart
Wort fiir Wort: «Es ging um noch viel mehr als um die Erschliefung
"eines neuen Weltteils der Wirklichkeit, nimlich um eine neue Struktur
des gesamten Weltbildes, einschlieflich alles dessen, was man schon

vorher wufite.» Georgine Oeri

06 ir diirfen diejenigen Einwinde Georgine Oeris gegen Meyers
«Kunstgeschichte» kurz zusammenfassen, an die wir unsere Gegen-
bemerkungen ankniipfen wollen:
Meyer will die Stetigkeit der europiischen Kultur aufweisen und
“verbaut sich das gerade dadurch, daf} er die Gegenwart verneint. Aller-
dings bricht diese sich bewufit von der Ueberlieferung und ihren Ele-
menten ab. Es handelt sich da um Meyers Scheidung der «historischen»
von der «prihistorischen» Schicht. Letztere ist weitgehend identisch mit
dem Unbewuf3ten, Irrationalen; erstere mit dem rationalistisch-klassisch-
griechischen Ideal in allen seinen Verwandlungen. Aber auch das Pri-
historische ist ein Element Europas; es wird gegen Meyers Willen als
eine widersacherisch geschichtsbildende Kraft klar. Meyer interessieren
nur die rationalen Hohepunkte der Geschichte. In seiner Darstellung
werden alle Strebungen zum Aus- und Durchbruch ins Nichtnatura-
listische, Nichtrealistische, logisch Unverbindliche, das Nichthumane,
welches auf ein Uebermenschliches geht, an die Wand gedriickt.
- Hiernach wiinde man sich angesichts einer Darstellung von primi-
tivem Konservatismus vermuten, einer Verteidigung des formalsten
Klassizismus. Wenige Blicke in diese Binde lehren das Unzutreffende
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solcher Beschuldigung. Ein besonders sprechendes Beispiel ist die schnei-
dende Kennzeichnung des Klassizismus um 1800 in seiner iiberheb-
lichen Naturlosigkeit (II. 251f.). Immer wieder wird die Gefahr aller
klassischen Vollendung angeprangert, ins Leere abzusinken, immer das
Lebendig-Kraftvolle als unentbehrlicher Faktor aller Formwerdung
aufgezeigt und, wo es sich selbstindig gemacht hat, seine ddmonische
Instindigkeit ins Licht gestellt (I. 148, 203). Und in einer solchen
anspruchsvollen Theorie miissen auch belde Faktoren an den hdchsten
Werken der Kunst hervortreten: «Organische Belebtheit und ratio-
nale Bewufitheit» (I. 45); auch in der Renaissance sei die Antike wieder
so verstanden worden (II. 13), und auch die andere grofie Kundgebung
des Klassischen, das Grand-Siécle Frankreichs, kennzeichne sich so
(I1. 229). Alles andere wiire eine Primitivitit, die in der Kunstbetrach-
tung vielleicht einem schopferischen Geist wie Goethe erlaubt sein mag
(ohne dafl er ihren Gefahren darum entronnen wire); aber einem
Kunsttheoretiker der-heutigen unschopferischen Zeit zweifellos nicht.
Alle Theorie iiberhaupt beginnt ernsthaft bei der polaren Zweiseitig-
keit der Betrachtung. Im Grunde bedeutet dies besonders fiir die Kunst-
theorie das Schema, welches die Pythagorier zuerst aufgestellt haben:
das zwischen Begrenzendem und Unbegrenztem. Diese beiden Prin-
zipien sind aufeinander angewiesen, jedes fiir sich ist zerstdrerisch, weil
keines selbstgenugsam ist; aber die Form, die Ratio, hat die Oberhand
und Leitung. Diese pythagoriische Grundanschauung ist doch wohl die
Mindest-Ausgangsposition aller Kunsttheorie. Nehmen wir uns noch
das neuere (und doch schon uralte) dialektische Denken hinzu, so ergibt
sich eine periodische Atembewegung zwischen den beiden Polen, zwi-
schen der verniinftigen Form und der unendlichen Lebendigkeit, welch
letztere dann dabei die Rolle der Antithesis spielt. Es ergibt sich so
jeweils die fortschreitende Unterstellung des Lebensdranges unter die
Form, durch den Hohepunkt des Gleichschwebens («Harmonie»
nannten es die Pythagorier) hindurch bis zur Erstarrung der Form
durch Aufzehrung des durch sie verfiigbaren Lebens. Hierauf sprengt
das derartig eingeengte Gesamtleben als reine Negation die abgestor-
bene Form, die thm Gewalt getan hat, und die Vernunft scheint einen
Augenblick selbst ganz zersprengt und zerstort, ihre Stetigkeit chaotisch
zerrissen, Dann aber zsigt es sich, dafl der Durchbruch des Lebens tat-
sichlich in einen neuen und weiteren Form-Raum hinein erfolgte; denn
ohne Form stirbt das Leben auch. Infolgedessen ist jede reine konser-
vative Geschichtsbetrachtung, welche die Revolution, die Aus- und
Durchbriiche leugnet oder als rein negativ betrachtet, eine solche des
Todes und des Unglaubens. Es wire also wohl falsch (hier geben wir
G. O. recht), alles von vorneherein an der geschichtlichen Stetigkeit der
europiischen Kunst zu messen — jene hingt, allerdings mit der Ratio
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wesentlich zusammen. In einem Augenblick, wo der Zusammenhang
mit der groflen Vergangenheit so leer, diirr, unmichtig geworden ist
wie heute, wire ein Durchbruch in einen neuen, mdglichst neuen Sinn-
Raum hinein sehr begriiffenswert, auch wenn die Stetigkeit mit dem
fritheren, die sich nachher immer herausstellt, nur sehr allgemein wire.
Allerdings diirfte es nicht ein Durchbruch ins Leere sein. Wenigstens
potentiell sollte die neue Regierung entworfen sein, wenn die alte
gestiirzt . wird. Oft zwar ist schon die groflere Sprengkraft Maf}
der Kraft neuer Gestaltung. Was die Form berechtigtermafen sprengt,
ist eine Ueberfiille von ihr nicht mehr umgreifbaren Lebens; und wenn
dieses Leben, mit dem kdmpfend die Form erst Form wird, in seiner
Schwellkraft nicht da ist, so hat es keine Bedeutung, ob wir dann aus
Langeweile die Form von aunflen einschlagen. Das ist eben der ent-
scheidende Punkt. Wenn die Kraft des Elementaren, die aller neuen
Formelemente schwanger ist, wie sie den wilden Ueberschwang ur-
tiimlicher; prihistorischer Kunst schuf, heute wirklich zu bemerken
wire, so liefRe sich der Entwmklung mit einem gewissen Vertrauen zu-
sehen. Aber wer (wie wir glauben, meistens wider besseres Empfinden)
diese Fiille heute zu sehen behauptet, der wird weithin von den Neu-
ténern der letzten fiinfzig Jahre selbst eines andern belehrt. Es ist so
verzweifelt wenig Sturm und Drang bei 11hnen, so wenig sich Tragen-
lassen-Wollen von reiner Bewegung, so wenig ngabebereltschaft an
selbstgenugsames Stromen! Das meiste, was wir sehen, hat etwas so
Herausgeprefites, die Anarchie ist weithin eine so kiinstlich montierte
und auf den Weg gebrachte, das Phantastische und Fragmentarische
wird so oft durch Ausstreichen innerhalb der banalen Wirklichkeit
hervorgebracht, der Ausbruch wird so weithin verwechselt mit der
hirnmifigen Sehnsucht nach dem Ausbruch! Vom Jugendstil in aller
seiner Biirgerlichkeit kann man noch viel eher etwas Unmittelbares
aussagen: er wollte einfach das «Leben» und glaubte an die Selbst-
genugsamkeit von dessen gestaltloser Fiille. Man vergleiche Meyers
Einzeldeutungen der unbestimmt verlebendigten Stromlinien seiner
Spiele (II.296). Aber was uns beute und schon linger hauptsichlich
entgegentritt, sind Programme, Systeme, methodische Experimente,
Deduktionen, Sichversagen gegeniiber der Fiille der Wirklichkeit,
Zurlickstreben, Verdiinnungen, Verarmungen, Fesselungen, Verein-
deutigungen, Abstraktionen. Man hat gesagt: Nach einiger Zeit wird,
was heute doktrinir und schwierig fiir das Publikum ist, das Leichteste
und Natiirlichste sein. Das hat sich nicht bewahrheitet. Die neue Kunst
ist eine alexandrinische Ars docta geblieben, welche sorgfiltige Ein-
fiihrungen und Verhaltungsanweisungen verlangt; ebenso iibrigens die
neue Musik.

Das Gemeinsame ist fast rubera.ll der Eindruck des zerebralen Ur-
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sprungs. Dieser spaltet sich dann in zwei sich widersprechende Rich-
tungen. Die eine sucht die «Wahrheit» des Objekts und findet sie
hinter seiner «Schonheit», seiner «Form» in seiner Materialitidt. Die
andere sucht die Wahrheit des Subjekts, welches allem Objektiven
diktiert und es als Gegebenes beiseite schiebt oder zerstort, um es dann
neu zu erschaffen. Auf Grund des gemeinsamen Gliicks eines grund-
sitzlichen Neuerer-Bewufitseins ergeben sich zahlreiche Ueberschnei-
dungen zwischen beiden Richtungen. Die erste der beiden beginnt
schon bei der ungeheuerlichen Verhdflichung der Stidte undvieler
Landschaften seit hundert Jahren; auch darin war eine unbewufite
Selbstabbildung der herannahenden Zersetzung. Heute reicht dieses
Streben von den Bildnissen, die den Menschen in der Tiefe als einen
Haufen Verderbnis und Verwesung entlarven (II.338) bis zu den
Eingeweide-Bloflegungen eines Dali. Aber diese tiefenpsychologische
«Wahrheit» hat schon das Bedenken gegen sich, dal durch die syste-
matische Aufreifflung des Unterbewuflten nicht die Ratio vitalisiert,
sondern das unterbewuflte Leben rationalisiert wird, und damit wendet
es sich in seine reine Negativitit hinein. Im Gebiete der reinen Materie
reicht das Wahrheitsstreben von den «Collages», dem Aufkleben von
Gegenstinden auf die Malerleinwand, bis zu der Nacktheit zeitgendssi-
scher Grofibaukunst. Daf} die blofle Materie nicht Fiille, sondern Leere
ist, und in jedem Falle eine Art Metaphysik des Intellektes, wird davon
aufgewiesen, dafl man in dem Gefiihl, in «Kombischrank»-Hausern
konnten nicht mehr Menschen leben, sonudern nur mehr verbuchende
Hinweise auf Menschen, Geriiste von Menschen, Formeln von Men-
schen — so wie der totalitire Staat die Menschen allein gebrauchen
kann —, dafl man solchem Bewufitsein dann sich Menschen deduktiv
konstruieren muf}, welche in diesen Hausern arbeiten oder wohnen
konnen und wollen (II. 350). Es sind Lagerschuppen fiir Menschen, wo
sie unter ihrer laufenden Nummer eingeordnet sind. Wenn der Mensch
magaziniert wird, so verlangt die «Wahrheit», daf} alles lastend, ge-
driickt aussehe und das Leichte, souverin nach oben Strebende ver-
neint werde. Es ist ein Zeichen des schlechten Gewissens, welches heute
den geistigen Menschen ergriffen hat, wenn die neue Basler Universitit
wie ein Lagerschuppen aussieht, wie ein Bauwerk, dessen Waagrechte
dazu da sind, um die Senkrechten am Nach-oben-Schwingen zu ver-
hindern und mit abwirtsstrebender Materialitit niederzudriicken. Wie
sehr hier das Objeke alles ist, das Subjekt nichts, zeigt sich auch darin,
dafl man sich angesichts des neuen Ziircher Geschiftsviertels unwillkiir-
lich fragt: Wozu noch Architekten? Wire es nicht einfacher, diese
Hiuser kubikkilometerweise im Gufverfahren herzustellen?

Wie auch sonst die unorganisch losgeldsten Extreme ineinander um-
schlagen, so verliert sich hier auch das Subjekt, dem die Ziigel ganz
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ibergeworfen wurden, im Nichts. Das Hochgefiihl so vieler zeit-
gendssischer Kunst, die Schépfung, die als vorhandene ihr uninteressant
ist, durchaus neu von unten herauffithren zu wollen, ist Geist vom
Geiste Fichtes und des jungen Schelling mit ihrem mafilosen Hochmut
gegeniiber der Erfahrung. Dabei ist aus dieser ja doch das geringste
Teilchen Stoff entnommen, welches hier iiberhaupt noch verarbeitet
wird. Eine absolute Fretheit ist nur im Nichts. Und nach Buchenwald
und Hiroschima diirfen wir kein Vertrauen mehr dazu haben, daf die
duflere Welt, der menschliche Organismus stehenbleiben werde, wenn
wir sie nicht mehr bejahen, bestitigen, immer neu miterbauen, sondern
sie (zunichst einmal theoretisch) in die Luft sprengen (II.339). Uns
stellt sich das Verhiltnis folgendermaflen dar: Die Dinge sind keines-
wegs Materie, die mit der Maurerkelle hingeklatscht worden ist und
nun an ihrem Platze trige kleben bleibt. Die Dinge erwarten von
uns, dafl wir sie sehen, fiihlen, ermessen, wiederholen, ehren, daf} wir
sie zu sich selbst bringen. Und dieses Wiederholen ist das eigentlich
Schopferische. Denn die Dinge sind unendlich, und menschliche Sinn-
gebung ist endlich, vermag das Unendliche nur sinnbildlich zu erfassen.
Kunst ist endliches Sinnbild des Unendlichen. Wohl wurde der Mensch
vermutlich in die Welt gesetzt, um dieselbe und ihren Sinn nicht ein-
fach zu genieflen oder zu erleiden, sondern um beides aus der Freiheit
und Kraft des Glaubens und sittlichen Willens wenigstens grundsitz-
lich nach- und neuzuerschaffen. Der Mensch erhilt bruchstiickhafte
Hinweise auf einen tieferen Sinn aus der Erfahrung; diese Bruchstiicke
muf} er aus sich zu einem tragenden Ganzen machen, Aber so wenig
Kunst ohne gliubige Hingabe an Unsichtbares sein kann, so wenig ist
sie nzur das. Es ist das Wesen der Kunst, daf} sie, was die andern Men-
schen nur unendlich glauben konnen, in der perspektivischen Verkiir-
zung eines irgendwie in Raum und Zeit gerahmten Bildes als gegen-
wirtig zu erleben gibt. Dies ist aber nur moglich, wenn, der gegebene
Stoff der Welt ernst genommen wird.

Das ergibt das Verhiltnis zum Gegenstindlichen. Aus jener pytha-
goridischen Grundspannung folgt, dafl das bloff Lebendige mindestens
so ernst genommen werden mufl wie die Form. Abgesehen davon ist
der Stoff keine «Wahrheit», und die Form keine Wirklichkeit. Halten
wir uns in irgendeiner Art von Wirklichkeit, die unsere gewagtesten
Aufschwiinge und Ausbriiche noch umfingt, so zeigt sich, dafl die Dinge
tausend Gesichter haben, ohne aufzuhéren, genau sie selbst zu sein. Die
Dinge einfach aufzubrechen und ineinanderzuschieben erinnert an sich
an die gesuchte Wesenserkenntnis der Kinder, wenn sie ihrer Puppe
den Bauch aufschneiden, um enttduscht Sigemehl darin zu finden.
Natiirlich liegt meistens nichts anderes zugrunde als die Verzweiflung
iiber die Seelenlosigkeit und Vereinzelung alles Seienden am Ende
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des mechanistischen Zeitalters. Aber ein Maler wie Chardin wuflte eine
grofle begliickende seelenhafte und dabei sogar streng gebaute Gegen-
seitigkeit alles Seins herzustellen, ohne den Dingen ein Haar zu kriim-
men, ja indem er sie desto stirker in ihr Eigenstes einfiihrte. Wahr-
scheinlich kénnte man alles, was die heutigen Radikalen suchen, inner-
halb des Gegenstandlichen machen — wenn man es machen kann. Es
hat Griinewald und die deutsche Spitgotik gegeben, Dinge wie die
katalanische Apokalypse von S. Sever' und manches andere der Art:
das heifit eine Kunst, welche die Qual der ungestillten, unstillbaren
Bewegung, die Geworfenheit giiltig gegeben hat, gerade darum, weil
sie sie zuletzt doch eben noch im ernst genommenen Objektiven zu-
sammenhilt. Sobald dieses von der Bewegung ganz zerrissen wird,
bricht sie ins Leere und wird kiinstlerisch belanglos, unfaflbar. Es gibt
daneben auch das «Tiergeschling», das deutsche Renaissance-Ornament
— wo frei mit Elementen der gegenstidndlichen Welt gespielt wind.
Aber erstens hilt sich das immer irgendwie im Rahmen des «Schonen»,
Geformten, und zweitens ist es Verzierung und nicht Sache selbst,
Ornament und nicht absolutes Kunstwerk. Damit ist noch keineswegs
gesagt, dafl es ein. minderwertiges Element wire. Es taucht in der Form
des «rein Aesthetischen» in die grofiten gegenstindlichsten Kunstwerke
empor; aber seltsam bewdhrt sich das Umschlagen der losgelosten
Extreme ineinander hier wieder. Denn das «rein Aesthetische», inhalt-
lich Bedeutungslose (II. 340/1) zeigt sich gerade als der Seite der Form
zugehorig. Es sind die formalen Bildverhiltnisse in der Malerei, die
Ausgewogenheit der Farben, das Kriftespiel der Linien, das geome-
trische Geriist, die Spannungen und Losungen, der ruhende Rhythmus.
Hierin erst kommen die groflen, das Gegenstindliche iiberstromenden
Urgebirden des Lebens, seine tiefsten Verdammnisse und Erlosungen
zu Worte. In der Philosophie vermochten die grofien Denker der Frithe
diese alles tragenden Urhaltungen unmittelbar zu geben. Sein und
Nichtsein, Wachsen und Schwinden, Scheidung und Verginzung, Span-
nung und Losung, Grenze und Unendlichkeit — das sind Begriffe,
welche den Weltstoff tiefer aufschliefen als die inhaltlich ausgefithrten
Systeme der Spiteren. Aber die Kunst arbeitet nicht mit Begriffen,
sondern mit dem Gegenwirtigen. Wie in der Arzneikunde es bei den
Einsichtigeren klar ge'wonden ist, dafl ein natiirlicher Heilstoff im all-
gemeinen wesentlich besser in der Verunreinigung seiner natiirlichen
Bindung wirkt als chemisch rein herausgezogen, so ist es auch in der
Kunst. Irgendeine Gestalt auf einem Bilde, sagen wir von Rubens oder
einem andern Meister seines Elementar-Ranges, die, inmitten einer auf-
geregten und verwickelten Handlung, vielleicht nur auf eine besondere

1 In der Pariser Nationalbibliothek.
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Weise dasteht, die Hand hebt, dabei duflerlich und novellistisch -am
Rande bleibt, kann vielleicht in voilig erschiitternder Weise die Bewe-
gung des Lebens selbst in seiner Schonheit und Ewigkeit in sich sam-
meln und darleben. Und das doch wohl auf eine unendlich durchdrin-
gendere Weise, als wenn uns ein Gefiige von Rechtecken vorgefiihrt
wird mit der Zumutung, uns davon zu den innersten Spannungs- und
Losungsgefiihlen des Daseins anregen zu lassen. Aeuflerstenfalls ge-
langen wir so zu dem, was «bether spielt» (Hegel), was nicht Sache
selbst, sondern Beispiel ist, was die tragende, im Gegenstindlichen
gebettete Mittellinie des Lebens umrankt — eben als ein Ornament,
als ein Kunstgewerbe (II.296) —, welches aber fiir sich allein keine
Einbeziehungskraft gegeniiber der Breite des Lebens hat. Kunstgewerbe
will schmiicken; es will die formalen dsthetischen Reize nicht mit letzter
lebenaufrufender Macht geben, sondern nur als Spiel andeuten, an
Gegenstinden, deren Ernst oft ein praktischer Gebrauch, eine Ver-
richtung ist. - |

Nun kann man das grofle Beispiel der Musik dagegen ausspielen.
Bekanntlich sagt Schopenhauer, die Musik sei unmittelbar der Welt-
wille, und richtig ist daran wohl, daf hier die Spannungen und Lésun-
gen, Stauungen und Durchbriiche des Lebens selbst mit einer Unmittel-
barkeit geformt und erlebt werden, der die bildende Kunst nichts an
die Seite zu stellen hat. Ob diese darum iiberhaupt nicht zu einem
Instindigkeitsgrade anstreben kann, wie ihn die Musik besetzt, sei
dahingestellt; es ist auch moglich geworden, daf ein von der Gegner-
schaft gegen die unreinliche Bezauberung durch Richard Wagner be-
stimmter Geist, Eduard Hanslick, die Musik daraufhin ganz auf das
Ornament zuriicknehmen wollte. Aber jedenfalls bedeutet es einfach
eine Tatsache, daf Last und Grofle der bildenden Kunst ist, im Gegen-
stindlichen zu wirken, und nichts entbindet sie davon — das glauben
wir allerdings. Konnte einer ein Bild von Klee ebenso wie grofie Musik
erleben, so wiirden wir soweit vor ihm verstummen. Aber fiir die iiber-
wiltigende Mehrheit bliebe es das Wesen des Gesichtssinns, Dinge zu
bilden, wie das auch das Wesen der Vernunft ist; und diese Rationali-
tit des Gesichtes, welche schon die Alten klar erkannt hatten, ist darum
und soweit auch Recht und Pflicht der Kunst. Darum glauben wir, dafl
wenn der Kiinstler stark ist, er durch das Gegenstdndliche alles Un-
gegenstindliche und Widergegenstindliche sagen kann, was wesent-
licherweise gesagt werden mufl. Denn die Dinge leihen sich ins Un-
endliche jeder wesenhaften Deutung. Wer jedoch Deutungen gibt,
welche die Dinge an ihre Grenze treiben, der sollte den Ausweis
besitzen, daf} er das Mittlere, «Normale» technisch vermdchte, Wer die
Natur gewaltsam vereinfacht oder gar verbiegt, auch noch in den
Grenzen ihrer Federkraft, sollte nur in Frage kommen, wenn er nicht
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aus der Not eine Tugend macht, sondern wenn er an sich eine «kor-
rekte» und reiche Zeichnung der Natur zu liefern wiiffte. Es gibt «un-
natiirliche» Abschilderungen im Laufe der Kunstgeschichte, die aus
bewufltem Stilwillen hervorgingen, andere, die aus reiner Unbehilflich-
keit stammen; heute kanonisiert man vielfach beide unterschiedslos.
Und noch zwei andere Ausweise sollten wir verlangen. Wer die Dinge
zerfetzt und leiden macht, sollte zum Erweis bringen, dafl er damit
auch sich selber zerfetzt (oder zerfetzen lifit) und leidet — und es mit-
hin nicht aus kaffechiuslerischer Frivolitit tut. Und auch selbst noch
dieses Leiden hitte den Nachweis seiner Schicksalshaftigkeit, Notwen-
digkeit, Unprivatheit zu erbringen. Der Schreibende besitzt eine Platte
des schonen und heiteren Trompetenkonzerts von Haydn, technisch
bewundernswert gespielt von dem Englinder George Eskdale. Der
ganze Umlauf der Welt ist hier still in eine gottliche Serenitét hinein-
gerafft, in der alles zusammenstimmt und verschnten gleichen Schrit-
tes mitzieht. Der Trompeter aber macht an der begliickendsten Stelle
ein Ritardando, um sein «Gefithl» anzudeuten, und bringt alles in
Unordnung. Uns ergreift jedesmal ein Zorn gegen ihn als einen Un-
gliickseligen, der sich von dem Erlsenden abseits hilt, um einer leeren
jaimmerlichen Selbstzuwendung willen, die er dem Horer aufdringt.
Genau dieselbe Empfindung iiberfallt uns, wenn Matisse (um auch hier
einen Kdnner zu nennen) den menschlichen Gestalten Piiffe versetzt,
bis sie verbogen und verbeult in ihren Angeln hingen.

Also nun zuriick in den «Steinbruch der Stilarten» (II.288)? In
das altmeisterliche Getue der achtziger Jahre? In den Heimatstil
(I1. 352)? Dariiber ist kein Wort zu verlieren. Auf der einen Seite
gibt es fiir die Kunst Recht und heute weithin auch Pflicht, die
chaotische, der Gegenwart unter so diinner Decke lauernde Tiefe an-
zurithren — unter der einzigen Bedingung, daf es eben Kunst bleibt,
dafl das Chaos irgendeine allerdufierste Formung erfihrt; denn das
Chaos selbst ist schon da, und auch ihm gegeniiber gibt es keinen
bloflen Naturalismus in der Kunst, so wenig wie dem auf siile Weise
Schonen gegeniiber. Kunst ist bis zum Allerduflersten Formung, und
Formung ist Rationalisierung; das ist Grenze und Kraft der Kunst.
Aber es gibt zum Beispiel die Walchensee-Landschaften von Corinth;
es gibt «Aurelia» von Gérard de Nerval und das «Schlof}» von Kafka;
es gibt bestimmte grofle Gestaltungen von Reger, die das aufbrechende
Chaos im letzten Augenblick, noch eben diesen Augenblick zur Form
umklaftern (neben anderm, das bereits jenseits im absolut Gestaltlosen
ist). Aber all dies kann nur mit der grofiten Kraft, und mit Furcht
und Zittern aufgerissen werden. Nicht aber aus einer bloflen Angst der
Auswegslosigkeit: Das Alte ist so fertig wie nie ein Altes fertig war;
es mufl radikal Neues her, das alle vorgingige Festlegung und Ein-
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ordnung zerreifit; wir konnen nicht mehr in den biirgerlichen Pferch
zuriick; von flacheren und selbst spiefibiirgerlichen Beweggriinden zu
schweigen. Aber man kann zu den Dingen zuriick; nochmals: die
Dinge sind durchaus unerschopflich, keine berufene unmittelbare Be-
mithung an ihnen ist verloren. Sollte es aber keine Kunst geben, welche
dem drohenden Weltuntergang gewachsen und iiberlegen wiire, so gibt
es doch wesenhafte mittlere Aufgaben fiir die Kunst. Das ist sehr viel;
sollte es dennoch nicht geniigen, so wire erst nachzuweisen, dafl es
unbedingt neue Kunst geben mufl, Biegen oder Brechen, gleichgiiltig,
ob die Zeit nicht schon jenseits ihrer Moglichkeit {iberhaupt steht. Wir
bezweifeln dies beides; ‘denn es gibt noch die Dinge, es gibt noch das
Menschliche, und bemdes ist immer ganz neu und ganz alt. Aber viel-
leicht wire es besser, einmal eine Weile zu schwe1gen, als einen Leer-
lauf zu vollziehen, damit die kulturellen Belange in Schwang bleiben.
Kein absolutes programmatlsches Prinzip wird uns aus dem Leer-
lauf erldsen. -

Das Neue an der heutigen Lage ist eben, dafl wir jetzt wissen, es
gebe kein Ausruhen in einem absoluten Normalprinzip. Zwei Jahr-
tausende, grob gerechnet, hatten dieses Prmzxp im Geist gefunden,
darauf zwei Jahrhunderte in der Natur. Wir wissen, dafl beides, Geist
und Natur, fiir sich giftig und zerstorend ist. Aber unter allen Umstin-
den arbeiten wir mit Giften, und unsere Aufgabe ist, sie derart abzu-
wigen und in Harmonie zu setzen, dafl das Zerstorende aufbauend
wirkt. Das gilt auch restlos fiir die Kunst. Es hat keinen Wert, da zu
tun, als miifite man nur blindlings in eine Richtung driicken, um das
Heilbringende zu finden. Die Natur ist nicht selbstgenugsam, und der
Geist ist nicht selbstgenugsam. Aber der Geist im allerweitesten Sinne
enthilt einen Leitfaden, der zur Griindung eines notwenldigen Ver-
hiltnisses der beiden Faktoren hinfithren kann, wie es die Kunst
braucht — wenn er es auch nicht beberrscht. Wextere dogmatische Vor-
eingenommenheiten sind nicht am Platze, kommen sie nun von rechts
oder links. Wir sind so arm geworden, dafl wir uns allem Starken
und Schonen dankbar 6ffnen und erst darnach unsere Theorien ein-
richten sollten. Wenn jemand bei radikaler neuzeitlicher Kunst nicht
durch Terror, und darum nur vermeintlich, sondern unmittelbar und
wirklich Gliick, Erkenntnis und Kraft findet, so lasse er sich das von
nichts und niemandem ideologisch verderben. Es ist ja moglich, daf}
wir und unseresgleichen uns in einer vollig katastrophalen Weise irren;
denn wer kann davor in einer Sache, die noch immer in die Zukunft
hineinragt und dort erst ihren Sinn-Mittelpunkt enthiillen konnte,
ganz sicher sein? Aber aller'dings halten wir das keineswegs fiir wahr-
scheinlich; sonst hatten wir diese Ausfiihrungen nicht niedergeschrieben.

Erich Brock
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