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in Frage gestellt und fiir Schlagworte miBbraucht, statt
daBl man sie in ihrer Ruhe und Abgeschiedenheit be-
lafit. — Wenn man den Katalog liest, der der Ausstel-
lung des « Laienmalers» M. beigegeben ist, dann greift
man sich an den Kopf vor so viel Unverstand, als ob
jeder Kunst-Journalist heute seinen eigenen Laienmaler
entdecken miifite, um seine eigene Person als « Entdek-
ker» ins Licht der Diskussion und der Offentlichkeit zu
stellen. Was wird da alles beschworen, um den «naiven
Surrealisten» einzufiihren, um seine «Malercien der
Verdringung» weltanschaulich als Kunst zu deuten und
«an die rechte Stelle» zu riicken: bei Laotse beginnt es,
und bei André Breton und Louis Aragon hort es auf!
Vor lauter Worten sicht man kaum noch Bilder! Es
wird «Revolution» verkiindet und von «eigener, ur-
wiichsiger Konstitution» gesprochen, als ob die Salons
noch immer gestiirmt werden miifiten. Zum Schluf3
lesen wir dann, daf} « Bestellungen auf Bilder entgegen-
genommen werden», zu entsprechenden Preisen natiir-
lich, ven denen der Kunsthandel seine Prozente erhiilt.
— «Primitivismus» als Weltanschauung

o
tiert aus der Welt der Kinder und Laienmaler, «revolu-

frisch impor-

tioniir» aufgefrischt durch hektische Interpretationen!
Die «primitiven Malereien» finden bereits Verwendung
als Gliickwiinsche zum Neuen Jahr, oder sie dienen (in
teuren Reproduktionen) als Wandschmuck, ohne die,
die weder mit sich selbst.noch mit ihrer Zeit zurecht-
kommen und darum dauernd « Betrieb» machen miissen,
zu beschimen. Wie lange wird es dauern, bis man Kin-

derzeichnungen bestellen und kiuflich erwerben kann?

So liefen sich zahlreiche Beispiele fiir diesen mehr und

mehr zunehmenden Mibrauch des Naiven zusammen-

stellen, der zur Folge hat, dafi nun auch noch die Laien-

malerel langsam zur Strecke gebracht wird.

Der historische Uberblick hat gezeigt, daf3 der kiinstle-
risch titige Laie, nach Ausfall des Erb- und Gemein-
schaftsgutes der Volkskunst, aus seinem eigenen Ver-
mogen heraus seine ormsprache vollig neu finden muf3
und daf} es nur wenigen gelingt, sich selber treu zu blei-
ben. Reine Laienmalerel ist eben nur in seltenen Fillen
moglich, was uns freilich nicht hindern darf, auf echtes
Laienschaffen hinzuweisen und deutlich den MiBbrauch
zu bezeichnen, der damit getricben wird. Die zunch-
mende Verflachung alles urspriinglichen bildnerischen
Schaffens — selbst das des Kindes — in Dilettantismus
erleben wir in den letzten Jahrzehnten. Anstatt dagegen
anzugehen, anstatt die urspriingliche Formkraft, die
jedem Kind eingeboren ist, zu wecken, zu fordern, zu
stirken, vor Verschiittungen und Verfrithungen zu be-
wahren durch Hinfithrung an echte Aufgaben, wird
diese Kraft ursprimnglicher Begabung sehr bald durch
schulungsmiBiges Dilettieren nach bestimmten « Grund-
sitzen» und Kunsttheorien gefihrdet und ausgeloscht.
Trotz bester Absicht wird die der echten kiinstlerischen
Bildung so abgeneigte Schicht der Dilettanten ver-
mehrt (leider auch an Volkshochschulen), denen die
geistigen und handwerklichen Voraussetzungen zur be-
rufsmifigen Kunstiibung fehlen, denen — durch solch
mibverstandene Schulung — die urspriingliche Form-
kraft verlorengeht, die entweder selbstgefillig oder re-
signiert im Biedermeier steckenbleiben. Damit wird der
echten Laienkunst mehr und mehr der Boden entzogen.
Sie stirbt ab und wird — wie alles Echte und Natiirliche —

zu einer Angelegenheit des Museums.

Abgesangsliteratur zur Kunst der Gegenwart

Von Franz Roh

In jedem Kulturlande tritt gewisse Literatur hervor, die
der heutigen bildenden Kunst, ja der gesamten Dich-
tung, Musik und Architektur energisch abwinkt, iiberall
kulturellen Verfall witternd. Thr steht eine andere Lite-
ratur gegeniiber, die a priori alles Moderne bewundert,
hierbel gute wie schlechte Gestalter emporlobend. Beide
Gefahren sollten wir meiden. Instinktsicher miissen wir
zwischen Scilla und Charybdis hindurchsegeln. Fragt
man nun aber, an welchem Ufer die grofieren Gefahren
lauern, so wiirde ich antworten, am Gestade des stump-
fen, verstindnislosen Protestes. Ist es doch wie im Um-
gang mit Menschen: ein iiberstromendes Wohlwollen

macht immerhin noch produktiver als ein Miftranen
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a priori. So wollen wir hier nur erértern, wo man un-
sere heutige Lage verkennt, obgleich in einem zweiten
Aufsatz zuzugeben wire, daB auch Bejaher neuer Kunst
bisweilen groBere Dichte und Reinheit ersehnen: nicht
so viel Improvisation und blofies Psychogramm! Mehr
an sammelndem Verweilen und Fertigmachen eines ein-
zigen Kunstwerkes, statt so viel Rethen, so viel « Themen

mit Variationen» auszubreiten, wie man dies heute

nicht nur bei Picasso oder Braque (beinah zum Filme
iiberleitend) findet! Die Malerei der Zeiten eines Piero
della Francesca, eines Bosch oder Bruegel war insofern
dichter, als dort Makro- und Mikro-Andacht waltete,

das heiBt groBformige und zugleich Lupengestaltung,



was ich hier nicht im @uferen, gegenstindlichen Sinne

meine.

Unsere allzu pessimistische Abgesangsliteratur aber hat
mehrere geistesgeschichtliche Ursachen. Obenan steht
das Resonanzgesetz allen Kunstempfanges: Fiir die Mu-
sik, Literatur und Malerei konnte ich nachweisen, daf3
Werte, die wir heute fiir unantastbar halten, meist bei-
nah zwei Generationen warten mufiten. Vereinfacht
kann man formulieren: die meisten Menschen lieben
oder bewundern, was formengeschichtlich zur Zeit ihrer
Grobmutter aktuell war (Trigheitsgesetz der Resonanz-
geschichte). In meiner « Geschichte und Theorie des kul-
turellen Mifverstehens» (Miinchen 1948) habe ich aus
methodischen  Griinden nur Meister bis etwa 1900
durchgenommen, weil dann bis heute schon eine Be-
wiithrungsfrist vorliegt, withrend Skeptiker einem Paul
Klee gegeniiber natiirlich murmeln kénnten: Warten
wir erst einmal ab, ob diese Produktion in finfzig Jah-
ren noch geschitzt sein wird. — Einen sofortigen An-
hiingertrupp besitzt natiirlich jede bedeutende Gestal-
tung, nur handelt es sich zuerst um eine gefihrdete Mi-
noritiit, die verspitet dann zur allbeherrschenden Ma-

Joritit aufsteigt.

Zu diesem Resonanzgesetz kamen seit etwa 1750 Son-
derschwierigkeiten. FFiir Malerel und Plastik zerfiel jetzt
jene inhaltliche Bindung an Kirchen oder staatliche Ab-
solutismen, die einheitliche Aufgaben gestellt hatten, an
die das Publikum seit langem gewohnt war. Die Kunst,
nun stirker auf sich selbst gestellt, fing radikaler zu ex-
perimentieren an, withrend der unbewegliche Durch-
schnittsempfinger weiterhin Konstanten seiner Gemiits-
bediirfnisse verlangte. Das nun entstehende 1'art pour
'art wird heute aber allzu negativ bewertet. Bedeutet es
doch auch, daB die Knnst nun frei und spezifisch wurde.
In soziale Bindungen, Symbole, Gemeinschaftszeichen
wird die Kunst erst wieder einmiinden, wenn ein all-
verbindendes neues Ethos, ein neuer irdischer Glaube

entstanden ist.

Verwandelte Formen werden am schwersten aufgenom-
men, wenn ein gesamter Kulturpessimismus vorherrscht,
von jener beliebten Vorstellung getragen: je ilter ein
Ausdrack, desto profunder sei er automatisch, je neuer
aber, desto fragwiirdiger sei seine Welt. Aus solch
grundsiitzlicher  Gegenwartsskepsis,  verbunden  mit
itblicher Vergoldung vergangener Kulturen, entsprang
der Entwicklungspessimismus — eines  J. J. Rousseau,
wurde dann die Romantik  gespiesen, erschreckend
schlieBlich die Architekturgeschichte des 19. Jahrhun-
derts. Versank man hier doch in jenes Mimikry, von
dem noch heute jene « Moblierungen auf ali» zehren, wie

sie die «besseren Leute» bestellen.

Manche Vergleiche der Abgesangsliteratur sind deshalb
windschief, weil sie zum Beispiel heutigen Ausstellungen
der Maleret einen Courbet, Manet und Cézanne gegen-
tiiberstellen, wober man nicht die vielen Nieten des da-

maligen «Salon» mitzihlt. Am gefiihrlichsten aber sind

dicjenigen Abgesinge, welche die neuen Formen immer
«krankhaft» nennen, wie das seit mindestens 150 Jahren
iiblich. Beethoven, Goethe, Kleist, Iebbel, Wagner,
Delacroix, Manet, Cézanne, sie alle galten wegen da-
mals ungewohnter Formungsmittel als seelisch gefihr-

det oder gespalten (wenn man auch etwas andere Aus-

driicke brauchte). Deshalb ist es irvefithrend, wenn C. G.
Jung 1932 behauptet (1934 in « Wirklichkeit der Seele»
wieder abgedruckt): Picassos Problematik ist «der mei-
ner Patienten durchaus analog». — «Das Bild laf3t kalt
und wirkt erschreckend wegen seiner paradoxen, ge-
fithlsstorenden, schauerlichen oder grotesken Riick-
sichtslosigkeit auf den Betrachtenden.» Ein Historiker
muf3 dem Psychologen da mitteilen, daf3 alle hier ge-
brauchten Ausdriicke haargenau diejenigen sind, mit
denen man zu jeder Zeit zu reagieren pflegte auf ver-
hiiltnismiBig neue, ungewohnte Ausdrucksformen, de-
ren Sinn noch nicht empfunden wurde, ganz gleich, oh

es sich nun um neue Dichtung, Musik, bildende Kunst,

(34
Sitte, Moral oder politische Ideale handelte. Jung fihrt
aber fort: « Man mufy vom schizophrenen Ausdruck sa-
gen, was ich iiber Joyce bemerkte: nichts kommt dem
Betrachtenden entgegen, alles wendet sich von ihm ab,
selbst eine gelegentliche Schinheit erscheint nur wie
eine unentschuldbare Verzogerung des Riickzuges. Das
HiiBliche, Krankhafte, Groteske, Unverstindliche, Ba-
nale wird gesucht, nicht um auszudriicken, sondern um
zu verschleiern. . .» Hier ist die Tabelle der iiblichen
Verkennungsvokabeln nur etwas erweitert. «Picasso
ruft die plumpen Erdformen grotesker Primitivitit her-
auf und labt die Seelenlosigkeit pompejanischer Antike
in kaltem TLicht strahlend wiedererstehen, wie es
schlimmer Giulio Romano nicht konnte. Ich habe selten
oder nie einen Fall unter meinen Patienten gesehen, der
nicht auf neolithische Kunstformen zuriickgriff und sich
i Evokationen antiker Dionysmen ergangen hitte.»
Man spiirt aus diesen, tibrigens in sich verworrenen Ver-
gleichen bereits, daf hier ein Abwehrgriff waltet, der
neuen Intensititen nicht gewachsen ist, wieder einmal
Chaos witternd, wo nur eine spannungsgeladenere, also
jahere Einheit vorliegt. Ein dhnliches Verkennungsecho
erschallt auch immer, wenn aus einer mehr klassizisti-
schen Ausdrucksweise eine verjiimgende Spontaneitit
hervorbricht. «Die grellen, unzweideutigen, ja brutalen
Farben der letzten Periode entsprechen der Tendenz
des UnbewuBten, den Konflikt der Gefithle gewaltsam
zu meistern.» Siitze, die dieser Situation genau entspre-
chen, kann man zum Beispiel um 1800 lesen, als die
angeblich brutale Formenwelt Beethovens eitel Empo-
rung bei denen auslost, die auf der Stilstufe Haydns und

Mozarts verharren.

Als Jung 1945 in der «Neuen Schweizer Rundschau»
sehr profund mitaller Hitlerei abrechnet, gerit er bei Er-
orterung moderner Kunst geradezu in eine Zuordnungs-
phantastik. Er beschwort «das ganze Europa, dessen
Geisteszustand iiberhaupt schon seit lingerer Zeit nicht
mehr normal 1st ... Wie steht es denn mit unserer
Kunst, diesem feinsten Registrierinstrument der Volks-

seele? Was bedeutet die iiberall verbreitete Herrschaft
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des ungeschminkt Pathologischen in der Malerei? die
atonale Musik? die weitreichende Wirkung des be-
rithmten Ulysses usw.? Da ist es schon in nuce, was in
Deutschland auch noch politisch wahr geworden ist.»
Hier werden also die modernen Gestalten mit der Hit-
lerei cinfach gleichgesetzt. Jung aber sagt ja von der
neuen Kunst wortlich dasselbe, was Hitler von ihr sagte,
withrend doch gerade zwischen dieser Kunst und Hitler
Todfeindschaft herrschte. Weil Jung denn nicht, daf
Jener Zug zu «verwegener Abstraktion» in demokratisch
gebliebenen Liandern erst recht herrscht, und daf ato-
nale Musik nicht zuchtlos ist, sondern ein striktes, frei-
lich neuartiges, deshalb noch wenigen mundendes Be-
zugssystem besitzt? Weill er denn nicht, daf} Kunst, wie
schon Schiller betonte, ein tiefes, expressives Spiel treibt,
wo man, wie bei Chagall (der Jung gewaltig erschrecken
diirfte), im Traumspiel Menschen auf den Kopf stellen
darf? Es scheint ihm unbekannt zu sein, dal der Fehler
Hitlers gerade darin lag, das Phantasievolle, ja Grausige

i der Kunst polizeilich zu verbieten, wihrend er Ent-

sprechendes im sozialen Leben, zwischen Nationen,
Rassen und Parteien zulie3. Genau umgekehrt aber sollte
das Verhiltnis zwischen Kunst und Leben gelagert

sein.

Nun, die Seelenforscher der jiingeren Generation sind,
unserem Gesetze der Adaptionszeit entsprechend, den
Kiinsten gegeniiber vorsichtiger geworden. So hat denn
W. Winkler in seiner «Psychologie der modernen
Kunst» (1949) die neue Malerei hochst verstiandnisvoll
analysiert. Leider aber hat er alles diesmal vorschnell
mit den Konstitutionstypen des Neurologen Ernst
Kretschmer verquickt. Der zyklothyme Menschentypus
wird hier ein fiir allemal den Realismen zugeordnet, der
schizothyme aber den kiinstlerischen Abstraktionen.
Geschichtlich liBt sich jedoch nachweisen: beide Kor-
per- und Seelentypen haben zu bestimmten Zeiten re-
alistisch gearbeitet, beide Typen zu anderen Zeiten aber
abstrakt. Wenn das Behavior des einzelnen aus jenen
Korpertypen ableitbar ist, so doch noch lange nicht ein
von weither bedingter, geistesgeschichtlich durchlau-
fender Stil. Wenn jene Zuordnungen aus neurologischen
Bereichen stimmten, dann miiiten im Mittelalter lauter
schizothyme Kérper geboren worden sein, seit zirka
1500 lauter zyklothyme, seit etwa 19oo wieder schizo-
thyme. Im 20. Jahrhundert aber stehen etwa Marc
und Braque auf der zyklothymen, Gris und Schlemmer

auf der schizothymen Seite. Mare, den ich noch person-

lich kannte, war ein zyklothymer Mensch, wihrend
Winkler ihn «aus Formgriinden» als Muster eines Schi-
zothymen analysiert. Winkler sicht namlich nicht, daf3
ein zerlegender bis aufspaltender Formenkanon wie der
Kubismus, der auch auf Marc abfarbte, einen Stl dar-
stellt, dem sich beide Typen unterwerfen, wenn er zum
Zuge kommt. Genau so wie in der Musik die Fuge, wenn
siec einmal besteht, von verschiedenen Seelentypen be-
nutzt wird, natiirlich mit verschiedenem Ausdruck.
Man beachtet hier iiberall zu wenig die Eigengesetzlich-
keit des objektiven Geistes (Hegel), die Macht des For-
menzwanges (Waolfflin).
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Andere Abgesiinge ertonen bei denen, die sich religios
beunruhigt fithlen. Da wiiren Sedlmayr, Hausenstein,
Piccard, Radecki zu nennen, obgleich sie sich sehr von-

einander unterscheiden. Wir konnen hier nicht alle

diese Schriften analysieren. Sedlmayr neigt mehr oder
weniger dazu, alles fiir entleert zu halten, was nicht auf
dem Boden christlichen Glaubens steht. Entgegnet man,
daf3 dann die groflen ostasiatischen, dagyptischen, alt-

mexikanischen Kunstformen unerkliarlich blieben, so er-

weitert sein Abgesang den Kreis ein wenig, nun etwa
sagend, nur diejenige Kultur sei nicht mehr kunstfihig,
die nicht mehr glaube, daf3 aller Weltgrund aus einem
personlichen Gott hervorgehe (Theismus). Schon der
Deismus gilt ihm fiir Europa als Kunstverfall. — Aber
man mul den Kreis doch noch einmal erweitern. Darf
man doch héchstens eine dritte These wagen, die da
heiBt: Wer keines irrationalen Tiefenerlebnisses mehr
fihig ist, kann auch als kunstunfihig angesehen werden.
Dann wiire aber der moderne Atheist keinesfalls von
kiinstlerischer Produktion ausgeschlossen, es sei denn,
es lige hierbel ein Gestalter vor, der die Welt nur noch
zweckmifig, platt rational zu erleben imstande wiire.
Unsere Untergangsautoren verstricken sich mehr oder
weniger in eine romantisch riickwiirts gerichtete Inner-
lichkeit, die der freieren Innerlichkeit von heute oder
morgen nicht gerecht wird. Was alles ist schon
in fritheren Jahrhunderten an neuen Kunstformen im
Namen des Christentums verworfen worden, um dann
nach iiblicher Assimilationszeit auch von christlichen

Belangen her geschluckt zu werden!

Beim «Verlust der Mitte» wird nicht klargelegt, dal
sich der Begriff der «Mitte» doch dauernd wandelt und
jeder Kulturraum, jede Epoche eine andere Mitte be-
sitzt. So interpretiert denn Sedlmayr die ganze kiinst-
lerische Entwicklung seit etwa 1770 als Verlust und
Entleerung. Von dieser Zeit an addiert er (wie dies ein
mittelalterlicher Mensch tun wiirde) nur noch Negativa,
ohne die Positiva mit zu verrechnen. Man wird diese
Sicht spiiter einmal als «religiose Neuromantik» be-
zeichnen. Die Grofe einer Zeit von Gluck, Mozart,
Haydn, Beethoven, vom gewaltigen «Heiden» Goethe,
vom ethischen Atheisten Schiller, vom «Allzermalmer»
Kant, bei denen alle Kernreligiositit sich lingst ver-
fliichtigt hatte, bliebe dann unerklirbar; ebenso die
kiinstlerische Bedeutsamkeit eines Stendhal, Flaubert,
Zola, Gide, eines Delacroix, Courbet, Manet, Cézanne;
fiirs 20.Jahrhundert dann eines Munch, Picasso, Bra-
que, Léger, Kandinsky, Klee usw., eines Corbusier oder

Strawinsky.

Echte Problematik unsrer Kiinste, besonders der bilden-
den, die Sedlmayr sieht, geben wir natiirlich zu. Traurig
ist es zum Beispiel, daf unsere Kultur soziologisch und
menschlich nicht mehr durch derart gemeinsame Werte
ausgerichtet ist, wie sie das Mittelalter besaf3. Auch das
Problem der Auftraggeber und der gesamten Darbie-
tung der Kunst, die doch das Leben der Gemeinschaft
steigern soll, ist problematisch geworden. Durch Rezep-

tion des alten Theismus aber, wie Sedlmayr in scharfem



Gegensatz etwa zu Scheffler (« Kunst ohne Stoff», 1950)
zu glauben scheint, ist jene fehlende Basis schwerlich
wieder zu erreichen. Weshalb das subjektiv Freischwe-
bende heutiger Kiinste gerade Ausdruck ihrer Ehrlich-

keit und Innerlichkeit ist.

Andere Klagen betreffen das auseinanderfallende Spe-
zialistentum heutiger Arbeiten, die nicht mehr im Gan-
zen einer Architektur aufgehen. Auch hier sind Abge-
siinge oft berechtigt. Doch vergesse man nicht, wieviel
seit Van de Velde und dem «Bauhaus» geschehen ist, die
bildenden Kiinste wieder einheitlich an die umfassende
GroBform des Raumes zu binden. Gerade hier sind wir
schon weiter als etwa mit der Findung jener typischen,
geltenden «Zeichen» der Malerei oder Plastik, obgleich
sich auch hier Krifte regen. So ist denn zu beklagen,
daf die Beurteiler der heutigen Kunst entweder ein er-
storbenes Wintergelinde wittern oder aber eine voll-
kommene Hochbliite vermuten. Warum wollen wir nicht
licber sagen: Wir sind in einem Vorfrithling, wo trok-
kenes Herbstlaub gebrochener alter Kulturen am Bo-
den raschelt, withrend wir Schreitenden tiberall auf saf-
tige Verjiingungskeime stoBen, die aus unerstorbenem

Boden dringen.

I'ormal schwebt Sedlmayr und einigen anderen beinahe
cin harmonistischer (religivser) Raumnaturalismus vor,
sonst bliebe unverstindlich, warum schon Cézanne we-
gen Verflichtigung des Raumgefiihls, der Plastizitat
und Dinglichkeit als «Verlust» zu buchen sei. Auch wird
gar zu vordergriindig eine Art Gesamtkunstwerk ge-
fordert, wenn auch nicht im Sinne Wagners. Jedenfalls
gilt hier das vieldimensionalere Kunstwerk als das ho-
here. — Dann wiire aber Malerei bedeutender als Gra-
phik, die Oper bedeutender als die absolute Musik usw.,
weil 1m ersten Beispiele immer schon das zweite mit-
enthalten sein kann. Hiergegen ist festzustellen, daf3 ein
Decrescendo an Bildmitteln durchaus nicht mit einem
Decrescendo an Tiefenmoglichkeiten des Ausdrucks
verbunden zu sein braucht. Das gilt dann auch fiir das
beargwohnte Verhiltnis zwischen dinglicher und ge-
genstandsloser Malerei. Uberhaupt ist die geforderte
Mitte doch keineswegs an Darstellung der « Dinge dieser
Welt» gebunden, auch nicht an den idealisierten Men-
schenkorper, den so viele Kulturkritiker heute vermis-
sen. Sonst wiire es grundsiitzlich doch niemals moglich,
daf3 sich iiberhaupt Landschaftsmalerel, Architektur

und absolute Musik geistig «in der Mitte» befinden. Der

s, «die Kunst Pi-

prinzipiell gemeinte Satz Sedlma
cassos hat die Fiahigkeit der Gesamtwahrnehmung ver-

loren», leitet sich aus obiger Fehlprimisse her.

Die Grotesk-Tronie des Surrcalismus wird «Verneinung
der Kunst»  genannt, nicht etwa «Verneinung des
Iothos», was sich noch horen lieBBe. Schon Bosch wird
indirekt angeklagt; sogar ein so tibermiBig harmoni-
sierender Ausdruck wie der der Tierbilder von Mare
wird von Sedlmayr zitiert als «gegen den Menschen
und seine Welt» gerichtet. Die Abgesinge erschrecken

hier vor neuen Gegenstinden, als ob es unmenschlich

sei, sich dem Tier, der Landschaft, den Gestirnen for-
schend oder gestaltend zuzuwenden. Bald erschrecken
sie auch vor neuen Gewalten des Ausdrucks oder vor der
existentiellen Verlorenheit. Auch beklagen sie das Di-
monische, das man doch moglichst aus dem sozialen Le-
ben, nicht aber aus der Kunst tilgen soll, wo es als un-
beantwortbare Frage aufbricht. Am hiufigsten wird
aber der neue Versuch beklagt, neben dinglicher Ma-
lerei oder Plastik auch eine gegenstandslose zu schaffen,
die wie absolute Musik den Tiefenausdruck einmal von
jedem dinglichen Spezialbezug befreien will. (Goethes
«sinnlich-sittlicher Wert der Farbe».)

«Hinab zum Anorganischen» heifit eine weitere An-
klage, die zum Beispiel Sedlmayr gegen eine Malerei
richtet, die aus konstruktivistischen Bereichen kommt.
Sie wird dann bei Scheffler als bloBes Begriffsspiel fiir
Logiker deklariert, obgleich sie mit Begriffen doch gar
nichts zu tun hat. Meint sie doch nur einen rein an-
schaulichen Gehalt, der gelegentlich sogar im Span-
nungsgefiige der stereometrischen Modelle des Musée
Poincaré liegen konnte, und der, im Gegensatz zu sei-
nem wissenschaftlichen Gehalt, ohne mathematische
Kenntnisse jeder unverbildeten Seele zuginglich ist.
(Die wissenschaftlich bedeutsamsten Modelle fallen hier

nicht etwa mit den «ausdrucksvollsten» zusammen.)

In populireren Schriften klagt man dann iber das
Tempo der Kunstentwicklung. Sicher ist das 20.Jahr-
hundert aufgewiihlt. Wie sollte das auch anders sein!
Man kann aber nachweisen, wie organisch seit etwa Cé-
zanne die Entwicklung zur beargwohnten Abstraktion
hin verlief. Wihrend die einen nun klagen, alles ginge
zu schnell, zetern die andern umgekehrt, wenn eine Art
des Ausdrucks schon etwa dreifig Jahre besteht. Wie
widerspruchsvoll auch diese Klagelaute! Warum soll
man in einer Presto-Entwicklung nicht eine gedringte,
keimgeschwiingerte Kulturatmosphire sehen, in einem
nachfolgenden Lento aber eine sich allmihlich konsoli-

dierende Synthese.

Natiirlich gilt auch gewisse Programmfreudigkeit der
Kunst des 20.Jahrhunderts als Verfall. ITmmer aber
entstanden doch zuniichst die Werke, die Programme
aber erst in der Defensive gegen das nichtverstehende
Publikum. Auch die so oft notwendig gewordenen An-
alysen vor einem einzelnen neuvartigen Kunstwerk sind
nur des Publikums wegen notig. Selbst die Werke Cour-
bets und Manets, die heute jeder «schen» kann, bedurf-

ten einst solcher Erkliarung.

Auf das Buch von Huber-Wiesenthal («Sonderbares um
moderne Kunst», 1949) kénnen wir kaum eingehen. Er
protestiert gegen einseitig optimistischen «Zeitpatrio-
tismus», nicht spiirend, daf er einem «Vergangenheits-
patriotismus» huldigt. Kommt er doch zu dem iiblichen
Popularergebnis: « Die Welt der Kunst ist aus den Fu-
gen. In jeder Beziehung ist thr Ordnung und Maf ver-
lorengegangen. Kiinstler, denen die grofte Bedeutung

glauben, ewige Gesetze miffachten zu

zugemessen wird, g

o
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diirfen.» Als ob man ewige Gesetze iiberhaupt umgehen
konnte! Indem er fortfahrt: « Man kann in mancher
ITinsicht von einer inneren Ratlosigkeit des Publikums

sprechen», liefert er eine biedere Charakterisierung sei-

ner selbst. Ahnt er doch nicht, wie schr sein Résumdé
immer das Urteil desjenigen Kunstwollens war, das ge-

rade verabschiedet wurde.

Niemals sei Kunstgenuf peinliche und anstrengende Ar-

beit gewesen (1), Hiergegen wire zu erwidern, dal fir

die letzten Jahrhunderte, fiir die wir diese Frage iiber-
blicken, neuartige Werke immer zunichst als Schwer-

arbeit empfunden wurden.

Wir schlieffen mit Peter Meyers « Europiischer Kunst-
geschichte». Dieser hochst klare und beachtenswerte
Uberblick iiber die Entwicklung scheint mir im zweiten
Bande (1948) der Moderne gegeniiber leider unfrei und
gehemmt. Es «kann Monumentalitit auf europiisch
nicht anders als in klassischen Formen ausgesprochen
werden». Bleibt da der Autor nicht in einem Klassizis-
mus hingen? War zum Beispiel Corbusiers Projekt zum
Volkerbundpalais nicht monumental? «Das Interesse,
das die vielberedeten Beton-Stahl- und Glaskirchen bie-
ten mogen, liegt durchaus auf der Ebene der Bautech-
nik.» Argumentiert hier nicht ein historisierendes For-
mengefiihl? «Eine Kunst, die die menschliche Totalitit
zu vertreten sucht, sieht sich gegeniiber der Technik in
die Position der Romantik gedringt.» Monumentalitit
kénne «nur mit Formen ausgesprochen werden, die
schon frither zum Ausdruck der Werthaftigkeit gedient
haben». Das konnte direkt ein historisierender Roman-
tiker des 19. Jahrhunderts, etwa der Rezeptionsarchitekt
Schinkel, geschrieben haben. Es «vermochte sich der
technische Stil gerade auf dem Gebiet nicht durchzu-
setzen, wo von seiten idsthetisch interessierter Intellek-
tueller ausdriicklich Propaganda dafiir gemacht wurde:
im Wohnungsbau». Wieder eine etwas iibertrichene Be-
hauptung. «Selbstverstiandlich hatte der Funktionalis-
mus ausschlieBlich materielle Zwecke im Auge.» Nein,
dieser FFunktionalismus war auch auf ein neues Ethos
aus. Auf Verkennung diirfte anch beruhen, «daf3 Kon-
struktivismus und Funktionalismus . .. sich gegensei-
tig widersprechen». Ich glaube sogar, die beiden Sphi-
ren bedingen einander. — «Wenn der Beton als Gestalter
auftrat, oder mechanisation takes command, war kein
Architekt als Gestalter mehr nétig.» Im Grunde genom-
men ist Beton doch nur ein neues Material, das man wie-
derum gestalten muf3. Deshalb widerlegt sich der Autor
an anderer Stelle selbst, wenn er plotzlich den kiinstle-
rischen Spielraum innerhalb moderner Konstruktionen
zugesteht und bei Corbusier bekundet: «Hier ist der
Eindruck des Irrationalen, Zauberhaften ohne techni-
sche Notwendigkeit aus Stilgriinden . .. gesucht.»

Zur Malerei und Skulptur iibergehend, meint derselbe
Autor: «Die Interesselosigkeit der modernen Kunst ge-

geniiber dem Individuum findet ihre genaue Entspre-
chung in der Miflachtung der Personlichkeit in den po-
litischen und sozialen Organisationsformen des Mate-
rialismus, unter denen Kapitalismus, Kommunismus
und Nationalsozialismus nur austauschbare Spielarten
der gleichen Vermassung bedeuten.» So heifit es, als
gezeigt wird, daf3 das Portrit und der Realismus heute
verschwinden. Demgegeniiber lif3t sich aber nachwei-
sen, daB gerade die antirealistischen, modernen Kiinst-
ler iiberall fiir individuellen Ausdruck eintraten. Um-
gekehrt haben gerade dltere Kapitalisten, haben die Na-
tionalsozialisten und Kommunisten immer wieder eine

Art Portritrealismus gefordert.

Auf Verkennung beruht auch der Satz: «Abstrakte
Kunst ist eine Randerscheinung der Technik.» Ist sie
doch eher aus neuem Irrationalismus erwachsen, wie
schon die frithen Arbeiten ihres Initiators Kandinsky
beweisen, ganz abgeschen von seiner Theorie («Das Gei-
stige in der Kunst»), in der er dauernd auf das Wesen
der Musik anspielt. Dafl die neuen Kiinstler «ihren
Werken nun selbst einen technisch-wissenschaftlichen
Anstrich zu geben» suchten, kann doch héchstens vom
Konstruktivismus, einem kleinen Sektor im Kunstkreise,

behauptet werden.

«Allgemeinverstindlichkeit gilt seit der Zeit des Sym-
bolismus als Makel.» Nur bei wenigen Snobs ist das so.
Der Vorwurf esoterischer Geheimbiindelei wurde be-
kanntlich schon Beethoven, Hélderlin und Blake ge-
macht, von den folgenden Generationen zu schweigen.
Meyer iibertreibt auch, wenn er sagt, der «Schwur der
Horatier» von David, die Karikaturen Daumiers, das
Barrikadenbild von Delacroix seien im Namen des da-
maligen Biirgertums aufgetreten. Statt seiner These, die
« Ubereinstimmung zwischen dem Kiinstler und seiner
Umwelt wird immer seltener», sollte man lieber den
Satz prigen: «Diese Ubereinstimmung kommt immer
erst verspitet.» Meyer meint auch, der Naturalismus
des 1g. Jahrhunderts sei noch etwas spontan Verbinden-
des gewesen, weil auf einem «zusammenfassenden Wert-

system» ruhend. Typisches Harmonisieren post festum!

Wir wissen, daf3 dieser Naturalismus von den Zeitge-
nossen als glaubenslos und zerstorerisch, als volle Auf-
losung empfunden wurde, beinah genau so wie heute

sein Gegenteil, der Antinaturalismus.

Lassen wir doch unsere dauerskeptische, unsere altbe-
kannte Abgesangsmelodie, mit der sich jede Gegenwart
selber zu miBachten scheint, eine Zeitlang verstummen.
Vertiefen wir uns lieber schweigend in die oberste Qua-

lititsschicht unserer kiinstlerischen Produktion, die wir

rstanden haben oder gar aus-

schwerlich bereits voll ve
schopften. Hierbei kéonnte vielleicht auch jener neue
Zweig der Geisteswissenschaft, den ich Resonanzge-
schichte nenne und zu unterbauen suche, ein wenig zu

denken geben.
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