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Zum Verhaltnis von Kunstwissenschaft und Kunstkritik

von EDUARD HUTTINGER

Um die Uberfiille des Alles und Nichts einigermassen zu
bewiltigen, will ich mein Thema am Leitfaden von drei Pro-
blemkomplexen zu behandeln versuchen: 1. Ein Modellfall, die
Wiederentdeckung von Greco, soll pragmatisch Aspekte des
Verhiltnisses Kunstwissenschaft — Kunstkritik beleuchten,
2. soll Generelles in diesem Verhaltnis zur Sprache kommen,
und 3. soll schliesslich die gegenwartige Situation gestreift
werden.

Wiederentdeckung Grecos— Carl Justi und Hugo von Tschudi

Ursprunglich beabsichtigte ich, CARL JUSTI vor allem mit
seinen kaum gewiirdigten beiden Greco-Aufsitzen in der
«Zeitschrift fiir Bildende Kunst» 1897 — Die Anfinge des
Greco und Der Greco in Toledo — mit ausfiihrlichen Zitaten zu
beschworen. Aus Zeitgriinden muss ich darauf verzichten. Nur
soviel: in Justis Bonner Studierzimmer hing immerhin eine
(heute als Werkstattreplik bezeichnete) Fassung des «Espo-
lio», der «Entkleidung Christi», vermutlich der erste Greco,
der nach Deutschland gelangte, durch Justi selber, der das Bild
in der Galleria Manfrin zu Venedig erwarb: «Ich iiberzeugte
mich, dass dies die beste Zeit gewesen war». Sonst aber hiufen
sich die negativen Urteile: «Das Entsetzen vor jener verstei-
nerten Kunst des Orients (gemeint sind die Erinnerungen an
Byzanz) hatten ihn zum Impressionisten gemacht.» Und ferner
noch: «Grecos Unstern wollte es, dass er in einer Stadt sich
niederliess, aus der das Leben im Begriff stand zu entweichen,
zu erstarren»'. In Justis Veldzquez und sein Jahrhundert
(1. Auflage 1888) iiberwiegen die Verdammungen; sie steigern
sich, als kunstvoll errichtete Folie fiir den Helden Veldzquez,
zu der Aussage: « Wohl noch niemals hatte satanischer Kiinst-
lerhochmut allem was man Natur, Kunst, Vernunft irgendwann
und irgendwo genannt hat, so dreist mit feierlich pathetischer
Grimasse Hohn gesprochen (...) Da fiihlt sich die Kritik nicht
mehr kompetent, und méchte dem Seelen- und Augenarzt die
Deutung anheimstellen.» Greco demnach als pathologischer
Fall; das Verdikt kursiert verschiedentlich in der Friihzeit der
Greco-Wiederentdeckung. Bei Justi deckt es sich zum Schluss
mit der biindigen Bemerkung: «Er ist in der Tat ein Prophet
der Modernen»2. Die «Modernen» — damit ist die zeitgendssi-
sche Kunst und insbesondere die impressionistische gemeint.
Gegen sie wetterte er auch in Briefen — Dinge, die Justi in dem
in Bonn am 9. Juli 1902 gehaltenen, als Privatdruck publizier-

ten Vortrag Amorphismus in der Kunst wieder aufgriff. Mit
ironisch dtzendem Ingrimm riickte er dem zu Leibe, was in
seinen Augen Skizzismus heisst, so dem Phidnomen des person-
lichen Altersstils bei Frans Hals, Rembrandt und Michelangelo
wie dann vollends gewissen Zeiterscheinungen — zumal auf
Rodin zielen bose Invektiven.

Eine eigentiimliche Pointe beruht jedoch darin, dass Justi —
und kurz nach ihm auch Beruete — 1888 die Spiétkunst des
Veldzquez durchaus positiv erstmals als «Impressionismus»
gewiirdigt hatte, freilich ohne Verwendung des Begriffs, der ja
fiir ihn, auch aus Anlass Grecos, des Teufels war. Es mag genii-
gen, eine Passage von Justis Beschreibung der Hilanderas
heranzuziehen: «Das Interesse liegt in der Darstellung des
Lichts; der eigentliche Gegenstand dieses Gemadldes ist das
Licht; die Figuren sind nur da um des Lichts willen, das mit
ihnen sein Wesen treibt. Hier siecht man mehr als irgend sonst-
wo, wie ihn optisch-malerische Probleme beschiftigten (...)
Man fiihlt hier, dass Licht Bewegung ist, und jedem schwebt
das Wort auf der Zunge: Musik der Farben (...) Triumph von
Licht und Farbe unter Gewolben»3.

Justi wertete Veldzquez neu — ohne jeden Bezug zur fast
gleichzeitig erfolgten Wahrnehmung des Spaniers durch die
franzosische Malerei des 19. Jahrhunderts; es handelt sich um
eine ihm selbst zwar unbewusste, aber evidente und aufschluss-
reiche kunsthistoriographisch-geschmacksgeschichtliche Inter-
dependenz.

HUGO VON TsCHUDI, geboren 1851, somit einundzwanzig
Jahre jiinger als Justi und 1911 (ein Jahr vor Justi) gestorben,
musste 1907 als Direktor der Berliner Nationalgalerie zurlick-
treten, weil er versucht hatte, fiir Berlin die beriihmte Gruppe
von Gemailden franzosischer impressionistischer Maler sowie
Cézannes und van Goghs zu sichern, die dann — dank Tschudi —
in Miinchen landete, wo er bis zu seinem Tode als Leiter der
Bayerischen Museen amtete.

Ich erinnere an ein Faktum, das man gemeinhin zu wenig
priasent hat: «Der Blaue Reiter», Erstauflage 1912, wohl die
bedeutendste Programmschrift der Kunst des 20. Jahrhun-
derts, trigt die Widmung: «Dem Andenken an Hugo von
Tschudi». Im einleitenden Text Geistige Giiter von Franz Marc
heisst es: «Wir weisen gern und mit Betonung auf den Fall
Greco, weil die Glorifikation dieses grossen Meisters im eng-
sten Zusammenhang mit dem Aufbliihen unserer neuen Kunst-
ideen steht. Cézanne und Greco sind Geistesverwandte iiber
die trennenden Jahrhunderte hinweg. Zu dem ,Vater Cézanne’
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holten Meier-Graefe und Tschudi im Triumph den alten Mysti-
ker Greco; beider Werke stehen heute am Eingang einer neuen
Epoche der Malerei»®.

1911 hatte Tschudi in der Alten Pinakothek die Sammlung
Marczell von Nemes ausgestellt und das Vorwort zum Katalog
verfasst. Nemes, Ungar von Geburt, sammelte zunichst im-
pressionistische Bilder; von ihnen stiess er auch zum Ankauf
alterer Werke vor, die geheime oder offenbare Fiden mit dem
Impressionismus zu verkniipfen schienen. Thm gehorte, als
erstem Sammler in Mitteleuropa, eine Gruppe von Grecos,
darunter das «Bildnis eines Kardinalinquisitors», welches 1924
in die Sammlung Reinhart gelangteS.

Die Rolle von Nemes in der Frihphase der Entdeckungs-
und Ruhmesgeschichte von Greco ist noch nicht gebiithrend
vergegenwirtigt, wie iibrigens auch nicht die ganz anders
gelagerte von Malern wie Picasso und Kokoschka; — Greco war
zum Schutzheiligen der anaturalistischen und expressionisti-
schen Kunst avanciert. Literarisch gipfelte der Vorgang in
Meier-Graefes Spanischer Reise (1910) und dem Buch Greco
ou le secret de Tolede von Maurice Barrés (1912), das den
Griechen zur mythischen Gestalt stilisierte.

Tschudi hélt im erwdhnten Vorwort fest, die moderne Kunst
habe ein neues Verhiltnis zur alten angebahnt: «Von Manet
aus fiel neues Licht auf Veldzquez und Goya. Mit der Bewun-
derung fiir Cézanne erwachte das Verstdndnis fiir Greco (...)
Weder die bosen Kunstschreiber noch die bosen Kunsthandler
haben je diese Pfadfindertdtigkeit ausgeiibt, sondern lediglich
die Kiinstler»©.

Sie vermuten nun vielleicht, ich wiirde Carl Justi mit dem
Etikett «Kunstwissenschaft», Hugo von Tschudi mit dem
Etikett «Kunstkritik» behaften. Falls es so sein sollte, muss ich
Sie enttduschen, nicht nur deshalb, weil Tschudi von Haus aus
ein Kenner der alten Kunst war, dessen Hauptinteresse sich auf
altniederldndische Bilder und die frithen Italiener erstreckte
und der iiberdies durch Jahre hinweg als Redaktor des iiber
jeden avantgardistischen Verdacht erhabenen «Repertoriums
fiir Kunstwissenschaft» fungierte. Die Sache ist nicht so ein-
fach.

Generelles zum Verhdltnis Kunstwissenschaft— Kunstkritik

Um sofort einem weiteren moglichen Missverstandnis vor-
zubeugen: nicht Aufrechnung oder Abrechnung stehen zur
Diskussion, in welchem Masse gewisse prominente Kunsthisto-
riker sich jeweils auch mit zeitgenossischer Kunst beschiftigten
oder ihr gegeniiber — wie man dies dann nennt — versagten. In
die erste Kategorie wiren leicht etwa, doch mit wechselnden
Nuancen, Thode, Carl Neumann oder auch Wolfflin und Max J.
Friedldnder zu reihen, vorbehaltlos und glanzvoll dann etwa
Tietze und, natiirlich, Worringer, wéhrend etwa Dehio, Schlos-
ser, Voge auf jeden expliziten Briickenschlag zwischen moder-
ner und alter Kunst verzichteten. Deshalb ist deren gelehrte
Lebensarbeit, dusserlich zumindest, am wenigsten zeitgebun-
den.
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Es geht mir vielmehr um die Denunzierung der oberflachlich
landldufigen Trennung von Kunstwissenschaft und Kunstkritik,
um die Demonstration der qualitativen Einheit von Kunstwis-
senschaft und Kunstkritik — dies meine These. Bekanntlich
stand seit Vasari und seiner Geschichte der Kiinstler fiir Kiinst-
ler, in deren Geschichtskonstruktion allein die Kiinstler die
Handelnden sind, die Doppelklassik der Antike, der Griechen
und Romer einerseits und der Florentiner anderseits, bei der
Fortschreibung der Geschichte iiberall hindernd im Wege?,
nachdem sich fiir Vasari die Entwicklung in Michelangelo
vollendet hatte. Eine Theorie der barocken Kunst konnte auf
dieser Ebene sich nicht entfalten; den Barock begleitet keine
eigenstandige Theorie wie die Renaissance. Sie ist ihm erst post
festum, postum, in immer neuen Ansdtzen, sagen wir: von
Riegl und Wolfflin bis Argan und Bialostocki, nachgeliefert
worden.

Das alles vorausgesetzt und auch in Anschlag gebracht,
dass die Kunstschriftstellerei bis hin zur Heraufkunft des
Historiums stets eine deutliche Tendenz zu parteiischen
Klassizismen besass und zu Selektion oder zur bewussten wie
auch unbewussten Entfremdung von der tatsichlich produzier-
ten Kunst neigte — so ist dennoch nicht zu libersehen: diese
asthetische Kunsttheorie hat doch immer wieder fundamentale
und adidquate kunstkritische Deutungen des kiinstlerischen
Tuns, der Praxis, geliefert. Ich wollte eigentlich an zwei Bei-
spielen das zeigen: an der durch Alberti («De pictura», 1,19)
erstmals gegebenen Explikation des Bildes als «finestra aper-
ta», die um die Mitte des Seicento dann Passeri («Vite...», ed.
J. Hess, 1934, S. 74) auf die in Rom tdtigen holldndischen
«Bamboccianti» iibertragen hat: sie erlautert hervorragend
exakt einen zentralen Grundzug hollandischer Malerei des
17. Jahrhunderts. Aber ich muss mich auf einen andern Fall
beschridnken: die klassische Kunsttheorie und Rhetorik pflegte
die Funktion eines Kunstwerks zu dem Abnehmer, auf den es
wirken sollte, genau zu definieren. Gemeinhin richtete sich die
«persuasio», das Uberreden des Betrachters oder Zuhdrers,
auf die drei Aspekte des «docere», «<permovere» und «delecta-
re», das heisst: die Vernunft, die Gefiihle und die Sinne sollten
gleichermassen affiziert werden. Venedig mit seinen «Sonder-
bedingungen» bezog, einmal mehr, einen individuellen Stand-
punkt: Dolce, im «Dialogo della Pittura» 1557, vernachléssigt
die Bereiche der Riihrung und der Belehrung zugunsten des
Postulats, ein Maler habe vorab Vergniigen zu bereiten, an-
dernfalls verharre er im Schatten und erwerbe keinen Ruhm —
«Essendo la pittura trovata principalmente per dilettare, se’l
pittor non diletta, se ne sta oscuro e senza nome»2. Die vene-
zianische Malerei bestétigt in ihren wesentlichen Erscheinungs-
formen die Wahrheit dieser Konzeption, die der genialste
venezianische Kunsttheoretiker und Kunstkritiker, Marco
Boschini, in der «Carta del Navegar Pitoresco», der «Karte der
malerischen Seefahrt», dann 1660 zum System erweiterte.
Venezianische Bilder sind zuerst und zuletzt visuelle Symbole;
wie kein anderes Exempel «alter» Kunst gehorchen sie restlos
der Forderung des spdten Delacroix: «Le premier mérite d’un
tableau est d’étre une féte pour I'ceil». Uber Delacroix und



Baudelaire — «La, tout n’est qu’ordre et beauté/Luxe, calme et
volupté» —reicht der «delectatio»-Concetto bis hin zu Matisse.

Genug — Begriffe wie «finestra aperta» und «dilettazione»,
«délectation», denen man ohne Schwierigkeiten weitere Ter-
mini beigesellen konnte, sind, obwohl sie der sogenannten
vorwissenschaftlichen Phase der Kunstgeschichtsschreibung
entstammen, zweifellos treffende, sinnerschliessende und lei-
stungsfihige kunstkritische Interpretationskriterien. Und Ahn-
liches gilte fiir die erlebnisésthetische Bildbeschreibung, die
mit der Genesis der Erlebnisisthetik in der Goethezeit zu einer
eminenten Moglichkeit der Kunstbetrachtung geworden ist.
Ich halte mich, erneut abkiirzend, lediglich an Baudelaire. Er
betonte im Salonbericht von 1846 unter dem Abschnitt «A
quoi bon la critique?»: «Je crois sincérement que la meilleur
critique est celle qui est amusante et poétique; non pas celle-ci,
froide et algebrique, qui, sous prétexte de toute expliquer, n’a
ni haine ni amour, et se dépouille volontairement de toute
espece de tempérament; mais — un beau tableau étant la nature
réfléchie par un artiste — celle qui sera ce tableau réfléchi par
un esprit intelligent et sensible. Ainsi le meilleur compte rendu
d’un tableau pourra étre un sonnet ou une élégie®». Da ist die
Tradition der bis auf die Antike zuriickleitenden Bildgedichte
angesprochen. Es gibt Hunderte und Aberhunderte von Bild-
gedichten, darunter sehr viel schlechte, misslungene; aber
wenn eines einmal trifft — und das ldsst sich ja auf Grund des
Evidenzprinzips und, sofern man Ohren und Augen hat, die zu
horen und zu sehen imstande sind, von Fall zu Fall abklaren —,
dann ist sein kunstkritischer, sagen wir ruhig: kunstwissen-
schaftlicher Erkenntniswert nicht geringer als derjenige einer
halbweg guten kunsthistorischen Abhandlung mit zahlreichen
Fussnoten. Nur dass im Falle des gelungenen Gedichts dann
zugleich das Problem in der Gestalt aufgehoben ist — Hof-
mannsthal: «In der Gestalt erst ist das Problem erledigt». Die
Gestalt liberdauert, wogegen es zu Schicksal und Sinn der
Wissenschaft gehort, dass deren Arbeit, gerade je mehr sie
wissenschaftlich «Erfiillung» bedeutet, neue Fragen provo-
ziert: sie will liberboten werden. Es sei denn, der wissenschaft-
lichen Prosa selber eigne kiinstlerischer Rang, — dann iiberdau-
ert sie aus diesem Grund. Carl Justi wére dafiir ein Beispiel.
Ein ganz anderes sind des Maler-Schriftstellers Fromentin Les
Maitres d’autrefois (1876), in denen sich auf wahrhaft suggesti-
ve Weise vier Elemente zur Synthese vereinigen: Salonkritik,
Reisebeschreibung, «essai artistique» und «Journal intime».
Solche Werke, auch Claudels «Introduction a la peinture
hollandaise» (1.A.1935), wiegen ganze Regale einschligiger
Fachliteratur auf. Dahin zéhlt auch Brechts Auseinanderset-
zung mit Pieter Bruegel: «Aus den Tafeln des Bauern-Bruegel
habe ich mehr herausgeholt dafiir [fiir die Darstellungstechnik
der Verfremdung] als aus den Abhandlungen iiber Realis-
mus» 1%, Wiederum: der kunstkritische, kunstwissenschaftliche
Erkenntnisgehalt der Brechtschen Bruegel-Kommentare ist
rein sachlich schon ein Volltreffer; in der Zeit, als sie entstan-
den, ist ihnen diesbeziiglich bloss der kunstwissenschaftlich
ausgerichtete Aufsatz von Hans Sedlmayr Die «Macchia»
Bruegels (1934) ebenbiirtig an die Seite zu riicken.

Aber ich habe vorgegriffen. Denn inzwischen war es ja,
anhebend im 18. Jahrhundert, kulminierend im deutschen
Idealismus, zum Wandel von der Kunstschriftstellerei a la
Vasari zur Wissenschaft von der Kunstgeschichte gekommen,
mit besonderer Vehemenz im deutschen Sprachgebiet. Das
Resultat: Asthetik, Theorie oder Philosophie der — damals
noch schonen — Kiinste dringen den Begriff «Kritik» zuriick
und engen ihn ein. Das Wort «Kunstwissenschafts, fiir das in
den andern europdischen Sprachen kein wirkliches Synonym
existiert, wurde schliesslich zu einer typisch deutschen Speziali-
tit, so in der Dessoirschen und Utitzschen Konzeption von
«Allgemeiner Kunstwissenschaft und Asthetik» oder in der
«Strengen Kunstwissenschaft», einem Phantom der jlingeren
Wiener kunsthistorischen Schule. Gewiss gab es Gegenbewe-
gungen wider die klassische, von Schelling und Hegel iiberstei-
gerte Einbindung der Kiinste und mit ihnen der Kunstkritik in
einen allgemeinen metaphysischen Begriff der Kunst —in dem,
was man «Kiinstlerasthetik», «Atelierdsthetik» nennt, mani-
festiert sich eine solche Reaktion.

Aufs Ganze gesehen wurde aber die Ablosung der Kunst-
kritik von der Kunstwissenschaft, die — richtig bedacht — eine
Abstraktion ist, teuer, zu teuer erkauft. Das gingige vulgére
oder populdre Schema (man schlage im Konversationslexikon
nach) heisst jetzt: Kunstwissenschaft treibe systematische
Erfassung der Kunstwerke, trachte nach generellen Prinzipien
und Gesetzmissigkeiten aller Kiinste; Kunstkritik aber sei
Beschreibung, Deutung, Wertung von Werken vor allem der
zeitgendssischen Kunst, und zugleich vermittle sie zwischen
dem kiinstlerischen Werk oder dem Kiinstler und der Offent-
lichkeit.

Das alles ist so wahr wie leer, und so wahr wie leer ist auch
die damit im Grunde implizierte Aufgliederung in ausserwis-
senschaftliche, vorwissenschaftliche und wissenschaftliche
Kunsterfahrung, die Heinrich Liitzeler in seiner monstrosen,
zwar niitzlichen, aber verwirrenden «Dokumentation des
Umgangs mit der bildenden Kunst» unter dem (streng genom-
men) unstimmigen Titel Kunsterfahrung und Kunstwissenschaft
(1975) propagiert hat — weil an der Erkenntis von «Kunst»
stets alle drei Verhaltensweisen beteiligt sind, namentlich
seitdem jede vorbildhafte Vergangenheit, und mit ihr zuerst
der Kanon der Antike, vom Reizwort «modernité» eingeholt
und relativiert worden ist zugunsten von Kunst und Kunstge-
schichte als einem unendlichen Prozess. Kunst und Kunstwis-
senschaft besitzen daran gleichermassen Anteil, sogar, was den
entscheidenden historischen Einsatz betrifft, in einer merkwiir-
digen chronologischen Koinzidenz: 1912 sprach Kandinsky
von der «reinen Abstraktion» und der «reinen Realistik»; die
«Grosse Abstraktion» ist ihm «das zum Minimum gebrachte
Gegenstiindliche», die «Grosse Realistik» «das zum Minimum
gebrachte Kiinstlerische». «Und zwischen denselben grenzen-
lose Freiheit, Tiefe, Breite, Reichtum der Moglichkeiten und
hinter ihnen liegenden Gebieten — alles ist heute, durch den
heutigen Moment, dem Kiinstler zu Diensten gestellt»*. Fast
gleichzeitig, ndmlich 1907, wandte sich Aby Warburg gegen
das «einflussreiche Grenzwichtertum in unserer heutigen
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Kunstgeschichtsschreibung», indem er in die niedrigeren
Regionen abstieg!2.

Kandinsky und Warburg kiindigten prophetisch die Zukunft
an. Um und nach 1960 wurde die These vom «offenen Kunst-
werk» die manifeste Spiegelung der absoluten Gattungs-Pro-
miskuitdt, welche die gegenwirtige Kunstszene kennzeichnet.

Zur Situation heute

Folgen der Ausweitung des Kunstbegriffs sind der bisweilen
grotesk eifernd erfolgende Ansturm vor allem von links-pro-
gressiver Seite her auf die Autonomievorstellung. Hier wurzelt
logisch zwangsldufig das neue Interesse an der Wirkungs- oder
Rezeptionsforschung sowie an der Trivialkunstforschung. Und
hier hat auch die starke Neigung zu «Asthetik in der Alltags-
welt» ihren wissenschaftsgeschichtlichen kunstkritischen Ort,
mit der Forderung, den Alltag zu Kunstwissenschaft, Kunstge-
schichte und Kunstkritik zu machen, wobei selbstredend die
Revolution der Produktivkréfte nur durch die Revolution der
Produktionsverhéltnisse zu leisten wire. Die Vorgeschichte
fiihrt liber das Bauhaus und Marx zu Hegel zuriick, unter
anderm zu einer utopischen Hegelschen Wendung von Camus:
«La beauté sera vécue, non plus imaginée».

Wohin man schaut: man entgeht nicht dem Eindruck, es
wimmle von ideologiekritischen Widerspriichen, gerade dann
erst recht, wenn die radikalen Ideologiekritiker den eigenen
Standpunkt der Befragung entziehen. Die Frage nach der
ideologischen Funktion von Ideen in Ehren; aber es sollte
gelingen, die Ideen selber wieder in den Blick zu bekommen —
das Postulat des Germanisten Gerhard Kaiser von 1974 hat
nichts an Giiltigkeit verloren!3. Doch zum Trost, da ja der
antike Spruch «veritas filia temporis» wohl in der humanisti-
schen Ikonographie, in der Lebenspraxis aber leider nur sehr
bedingt gilt: wissenschaftliche Grundlagendiskussionen, wel-
che die Gegensitze abzubauen vermogen, sind im Gange. Zu
hoffen aber ist, dass dabei auch die esssentielle Einheit von
Kunstwissenschaft und Kunstkritik beachtet werde. Ausser-
halb des deutschen Sprachraums ist sie, zum Vorteil der Sache,

durchaus lebendig geblieben, bei Roberto Longhi und Lionello
Venturi etwa. Fiir beide ist, auf urspriinglich croceanischen
Primissen, die Geschichte der Kunstkritik Kunstgeschichte und
die «storia della critica d’arte» zugleich «critica della critica
d’arte» — das nicht zuletzt hat sie befdhigt, ihre Aufmerksam-
keit fruchtbar auf alte und neue Kunst zu richten. Oder in
Frankreich gibe es in jlingster Zeit das in einer alten Tradition
befindliche Beispiel von André Chastel: er ist, neben dem
akademischen Amt, ohne sich im geringsten zu vergeben,
stindiger Mitarbeiter von «Le Monde»; unldngst ist eine Aus-
wahl seiner Zeitungs-Essays unter dem Titel «L’image dans le
miroir» erschienen.

Bis es mit der Grundlagendiskussion so weit ist, halte ich
mich — ein bisschen Ironie sei erlaubt — an eine briefliche Aus-
serung von Carl Justi vom 8. September 1908 an seinen Nach-
folger Paul Clemen: « Wenn ein apokalyptischer Engel posaun-
te und das Inventar samtlicher Welt-Kunstausstellungen von
der Erde verschlungen wiirde, ich glaube, man hitte Ursache,
einen Weheruf zu erheben, aber die Luft wiirde reiner, piu
respirabile, werden...»14,

Im ibrigen: sowohl Kunstwissenschaft wie Kunstkritik
werden, als Offenheit neuer Erfahrung an Kunst sowohl in
ihren tberlieferten Gestalten wie in ihren zeitgenossischen
Bekundungen, wie immer man sie neu definieren wird, mogli-
cherweise auch im Verlauf des jetzigen Kolloquiums, letztlich
nie vom personlichen Wagnis und von der personlichen Ent-
scheidung dispensieren. Dahin passen Verse von Goethe (mit
Goethe zu schliessen macht sich immer gut [wie lange noch, ist
freilich ungewiss]):

«Dummes Zeug kann man viel reden
Kann es auch schreiben,

Wird weder Leib noch Seele toten
Es wird alles beim alten bleiben.
Dummes aber vors Auge gestellt
Hat ein magisches Recht:

Weil es die Sinne gefesselt hilt,
Bleibt der Geist ein Knecht»
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