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GusTtav FriepricH HarTLAUB

Wie werde 1ich emn Kunstkritker?

Kunstwissenschalt und Kunst von heute

»Wolt got, wens miiglich wer, daz jch der kiinf-
tigen grossen meister werck und kiintz jtz sehen
mocht, deren dy noch nit geporen sind“

Albrecht Diirer 1512
(aus der Einleitung fiir das geplante Lehrbuch
der Malerei)

Es ist selbstverstindlich, dafl eine Tages- oder
Wochenzeitung, dafl Periodica mit kulturellen
Aufgaben ihre Leser auch iiber das unterrichten,
was jeweils auf dem weiten Feld der bildenden
Kiinste vor sich geht. Zu den Informationen iiber
Museen, ihre Neuordnungen, Neuerwerbungen
etwa, iiber bemerkenswerte Leistungen (oder Un-
terlassungen) der Denkmalspflege und des Hei-
matschutzes, iiber die Kunstversteigerungen und
ihre Ergebnisse miissen vor allem die Berichte vom
Ausstellungswesen kommen: kritische Berichte, ge-
nau das also, was man im Dritten Reich wohl-
weislich verbieten wollte! Heutzutage lassen die
dazu berufenen Offentlichen Sammlungen, die
Kunstvereine sogar in kleineren Stidten ihre Un-
ternehmungen dhnlich  dicht aufeinanderfolgen,
wie die Theater ihre Erstauffiihrungen und Neu-
einstudierungen und wie das offentliche Musik-
leben sein Publikum mit Konzerten aller Art lau-
fend ,versorgt®. —

Die Theater-Kritik wird in der Regel von Mit-
arbeitern ausgeiibt, die etwa auf einer Hochschule
germanistisch-literaturgeschichtliche Kollegs besucht
haben und in theaterwissenschaftlichen Seminaren
auch an die aktuelle Biihnenproduktion heran-
gefiithrt worden sind. Musikreferate werden Sach-
verstindigen anvertraut, die auf Universititen
und Musikhochschulen musikgeschichtliche Vor-
lesungen gehort, dazu aber auch die musiktheore-
tischen Grundlagen studiert haben — wobei sie
im Konservatorium naturgemifl auch schon dem
zeitgendssischen Schaffen gegeniibergestellt worden
sind. Mit der bildenden Kunst in unserer Presse
steht es leider anders. Sie kommt oft zu kurz.
Hiufig wird sie von den Theater- und Musik-
referenten ,miterledigt, und der Leser kann es,
wenn ein Referat neu besetzt werden mufite, selbst
beobachten, wie ein Zeitungsmann sich erst all-

mihlich in dieses, ihm urspriinglich fernliegende
Nebenfach einleben mufl. Mit einigen Schwierig-
keiten zumeist, denn abgesehen von dem perso-
nalen und sachlichen Wissen (oder wenigstens In-
formiertsein), das selbst ein routinierter Tages-
schriftsteller nicht so schnell erwerben kann, muf}
auch psychologisch damit gerechnet werden, daf}
der akustische Menschentypus von Natur fiir
Werte des Sichtbaren weniger aufgeschlossen ist.
Natiirlich gibt es auch giinstigere Fille, in denen
sich eine groflere Tages- und Wochenzeitung fiir
die bildenden Kiinste einen Sonderreferenten leistet.
Kann nun ein solcher Mitarbeiter seine spezielle
Eignung dhnlich nachweisen, wie das auf jenen
Nachbargebieten moglich ist? Eine Grundvorbe-
reitung, wie sie etwa das Konservatorium fiir je-
den, der als Sachverstindiger mit Musik zu tun
haben will, bereitstellt, gibt es hier nicht. Friiher
glaubte man sicherzugehen, wenn man einen aus-
ibenden Kiinstler — einen Maler, Graphiker, Bild-
hauer — selbst mit der kritischen Berichterstat-
tung beauftragte. Der Scthreiber erinnert sich so,
daf in seiner Kinderzeit die damals tonangebende
Weser-Zeitung in Bremen den Maler Arthur Fitger
beschiftigte, der gleichzeitig als Dramatiker und
Schriftsteller erfolgreich war. Aber es stellte sich
auch in diesem Fall heraus, dafl eine auf dem
gleichen Felde produktive Personlichkeit ihre Ur-
teile bewuflt oder unbewuflt immer irgendwie pro
domo ausrichtet. Thre Bewertungen dienen der
Selbstbestitigung oder gar Selbstverteidigung. Was
auf der eigenen Linie liegt, wird bejaht und ge-
fordert; alles andere mit Aversion behandelt. Dies
um so naiver, je stirker die produktive Eigenart
dessen ist, der hier iiber seine Kollegen urteilt.
Dieser Nachteil iiberwiegt leider zumeist den so
einleuchtenden Vorzug, dafl ein Maler sachkun-
diger iiber sein Fach zu schreiben vermag, als einer,
der selber nicht malt.

Bessere Erfahrungen schien man mit Kunstrichtern
zu machen, die nicht zu jenem ,Fach“ gehéoren,
aber als Schriftsteller eine allgemein-,musische®
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Disposition besitzen, dazu die Vorziige einer per-
Ausdrucksfihigkeit. Die franzosische
Presse ist hidufig von solchen Literaten bedient
worden. Baudelaire, beriihmtes Beispiel fiir den
Dichter als Kunstkritiker, hat manchen Nachfolger
gehabt — darunter solche, deren Einseitigkeit man
wegen ihres Temperamentes und ihres Stils gern
in Kauf nahm. Waren doch ihre Kritiken selber
so etwas wie Kunstwerke — wie das bei uns fiir
das Gebiet der Theaterrezension ein Alfred Kerr
geradezu als Forderung aufgestellt hat.

In Deutschland hat der Dichter als Kunstkritiker
keine so grofle Rolle gespielt (Kleist bildete eine
einzigartige Ausnahme; Heine referierte zwar
glinzend auch iiber Bilderausstellungen und Kiinst-

sonlichen

ler, aber er verstand nicht eben viel davon, be-
schrinkte sich auch mehr auf Stimmungsberichte).
Eher hat sich bei uns jener gleichfalls zuerst im
Pariser Kunstleben aufgetretene Typus eines Kunst-
schriftstellers herausgebildet, der aufler in Ateliers
und Kiinstlercafés etwa im Kunsthandel mit mo-
dernsten Werken zu tun gehabt hat. Nicht die
schlechteste Erziehung im Sehen und Urteilen,
denn im Kunsthandel gibt es einen praktischen
Zwang zu richtiger Urteilsbildung: auf die Dauer
verkauft sich — trotz der beriichtigten propagan-
distischen Machenschaften, die hdchstens eine zu-
sitzliche kurzfristige Wirkung tun kénnen — ein
Kunstwerk doch nur, wenn es eine unzweideutige
Qualitit besitzt, eine, die mehr als nur technisches
Koénnen anzeigt und auch nicht nur auf Anpas-
sung an Modestrémungen beruht. Ein Julius Meier-
Graefe hatte keine akademische Ausbildung hinter
sich, hatte seine Erfahrungen in weltmdnnisch-
spontaner Weise angesammelt. Fraglos gibt es
auch heute noch Kunstschriftsteller, die mehr auf
ihrer Naturanlage fuflen und ihrer Gabe, am tig-
lichen Sehen und Héren zu lernen. Doch bei dem
wachsenden Bedarf diirfte die Zahl derer zuneh-
men, die ihre Eignung aus einer festeren Schule
ableiten.

Diese Erziehung haben sie nicht auf Zeichenlehrer-
akademien und Kunsthochschulen erworben —
was ja in etwa den Konservatorien entsprechen
wiirde —, sondern durch Besuch von kunstwissen-
schaftlichen und archiologischen Kollegs an Uni-
versititen und Technischen Hochschulen. Befihigt
aber eine solche Vorbildung (gleichviel ob mit aka-
demischem Examensabschlufl, den das journalisti-
sche Berufsethos oft gar nicht erwartet, eher fiirch-
tet) den Aspiranten zu einer urteilsfihigen Ken-
nerschaft? Diese Fragestellung fiihrt iiber die Pro-
blematik des modernen Kunstschriftstellers und
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kritischen Referenten hinaus zu der allgemeineren,
ob ein Kunstkritiker iiberhaupt — also auch, wenn
er als Museumsleiter und Organisator von Aus-
stellungen mit dem Schaffen von Heute zu tun hat
— auf Grund jener Vorbildung in hoherem Sinne
qualifiziert ist.

Blicken wir zuriick auf die ersten Durchbriiche der
neuen Kunst, wie sie in der Malerei ansatzweise
schon bei Delacroix, vollstindiger dann mit Cour-
bet, endgiiltig mit Manet und Monet debiitierte,
so steht fest, dal die Kunstgelehrten damals fast
durchweg auf der Seite der schon akademisch ge-
wordenen Ideale standen und fiir die neuen Ent-
wicklungen blind blieben. Keiner von den groflen
Historikern des 19. und noch des frithen 20. Jahr-
hunderts — ein Schnaase, Kugler, Burckhardt,
Liibke, Springer, Herman Grimm, Carl Justi,
Henry Thode, Carl Neumann, Wilhelm Bode,
Schmarsow und Wolfflin — scheint sich fiir die
im eigenen Zeitalter aufkommenden Bewegungen
tiefer interessiert zu haben. Die meisten standen
ithnen sogar feindlich gegeniiber. Kollegs und Ubun-
gen, sei es auch nur iiber den Impressionismus,
waren bis tief in unser Jahrhundert hinein auf
den Hochschulen nicht zu Hause. Der zu jung
gestorbene Fritz Burger, ein Freund Franz Marcs
und selbst Maler, konnte an der Miinchener Uni-
versitit von diesem Teil seiner lebendigen Kunst-
erfahrung kaum Zeugnis ablegen. Auch auf die
Kunstgeschichte traf also zu, was Nietzsche all-
gemein von der Historie, d. h. vom Historismus
als Nachteil fiir das ,Leben®, ausgesprochen hatte.
Vollends galt das von den Vertretern der philo-
sophischen Asthetik — einem Friedrich Th. Vischer,
Volkelt, Eduard von Hartmann u.v.a. —, deren
Ideen von dem, was das Schone und was die Kunst
sei oder doch sein solle, der Entwicklung weit
nachhinkten. Dies Versagen erwies sich als so total
(und eigentlich auch als so ,blamabel), daf} die
reine Asthetik heute als Lehrfach an den Hoch-
schulen, ja als Zweig der Wissenschaften iiberhaupt
bedenklich zuriickgetreten ist,

Was die Kunstgeschichte selbst angeht, so haben
die letzten Jahrzehnte einen gewissen Wandel ge-
bracht. Manche Historiker freilich klammern die
Kunst von Heute (wenn nicht sogar auch von
Gestern) immer noch aus — nicht nur weil diese
sich wegen ihrer allzu groflen Nihe einer ge-
schichtlichen Behandlung bis zu einem gewissen
Grade wirklich noch entzieht, sondern einfach dar-
um, weil sie sie in ihrer beunruhigenden Existenz
tiberhaupt nicht sehen wollen. Fiir sie hort die
Kunst um 1900 oder spitestens um 1914 auf, was



nicht nur fiir die Wissenschaft, sondern auch fiir
die einzelnen Wissenschaftler als Personen gilt.
Interessanter ist eine andere Gruppe, die zu Be-
ginn unseres Sikulums erkennbar wurde. Bezeich-
nend ist der Umschwung, der sich z. B. bei den
beiden Justi, Vater und Sohn, vollzog. Ludwig,
in der Hauptsache nicht Universititslehrer, son-
dern Museumsleiter, war Direktor einer Samm-
lung, in deren Aufgaben bestimmungsgemifl auch
die Gegenwartskunst einbezogen werden konnte,
Wie er, wie vorher schon Hugo von Tschudi, Al-
fred Lichtwark, Harry Graf Kessler, Gustav Pauli
und andere, sahen sich bald auch jiingere ,Mu-
seumsbeamte“ vor die Entscheidung gestellt, ob
sie gegeniiber der Gegenwart sich vorsichtig ab-
wartend auf das Konservative, wenn nicht gar
Akademische zuriickziehen oder vielmehr das Wer-
dende, Ringende, Ungewisse durch Ausstellung,
ja durch Ankauf ermutigen sollten. Die meisten
haben am Ende den letzteren Weg gewihlt. Sie
entschlossen sich, jeweils aktuelle und fortschritt-
liche Stromungen grundsitzlich wenigstens zur
Diskussion zu stellen, — was bedeutet, dafl sie
sich selber auch personlich interpretierend und ein-
fiihlend fiir das Neue einsetzten. Ohne eine fer-
tige Theorie des Werturteils, ohne ein weltanschau-
liches Dogma von dem, was Kunst sein solle und
nicht sein solle, stellten sie heraus, was ihnen in
dem Angebot des Neuen primir und charakte-
ristisch erschien, dasjenige, wohinter sie die ori-
ginelle ,Personlichkeit® spiirten. Diese ihre Teil-
nahme begann riickwirkend auch ihre wissenschaft-
lich-historische Forschung zu beeinflussen. So hat
das Erlebnis des Impressionismus dazu gefiihrt,
daff man an der alten Malerei bisher unbeachtete
»impressionistische“ Aspekte entdeckte. Vom Ex-
pressionismus und vom Fauvismus her kam die
Einsicht, dafl Neger- und Siidseeplastik nicht nur
fiir Volkerkunde-Museen von Interesse sind. Ahn-
lich begann sich auch der riesige Kosmos altame-
rikanischer Kunst dem modern angeregten Histo-
riker zu erschliefen. Vom Surrealismus her fiel ein
tiberraschendes Licht auf den Manierismus um
1600 — eine Bezeichnung, die frither nur ein
negatives Werturteil bedeutet hatte, nun aber zu
einer Stilkategorie erhoben wurde.

Freilich selbst diese Generation der Kenner blieb
in ithrem Urteil generationsgebunden. Man konnte
mit der rapiden, oft sprunghaften Entwicklung,
die noch zeitlich in das eigene Leben fiel, doch
nur bis zu einem gewissen Punkte mitgehen —
trotz prinzipieller Aufgeschlossenheit. Fiir einen
Julius Meier-Graefe war die Malerei im Grunde

mit Cézanne zu Ende, mag er auch noch einen
Munch, einen Matisse, ja selbst einen Beckmann
in sein Blickfeld bekommen haben. Mit seiner
Broschiire ,,Wohin treiben wir?“ iiberraschte der
alte Vorkimpfer die Kunstwelt als Warner. Pauli,
auch noch sein bremischer Nachfolger Emil Wald-
mann, wollten vom deutschen Expressionismus —
der inzwischen sogar die fremden Kulturlinder zu
erobern begonnen hat — nicht viel wissen. Wil-
helm Hausenstein, einst glinzender Pionier der
werdenden Kunst, wandte sich mit einem geradezu
heiligen Ernst sogar gegen Kiinstler wie Emil
Nolde; sein Beckmann-Buch fiihrte er nur unter
Vorbehalten zu Ende.

Wird sich — so miissen wir uns fragen — dieses
Schicksal am Ende auch an den heute tonangeben-
den Kritikern erfiillen? Oder sind diese vielmehr
bemiiht, sich wenigstens mit ihren theoretischen
Interessen auch fiir das noch Fremdartige, ja auf
den ersten Blick ,Beleidigende* auf jeden Fall
offenzuhalten? Gewifl sind sie sich selber der Ge-
fahr bewuflt, dem Neuesten gegeniiber nicht mehr
die alte instinktive Sicherheit aufzubringen — da
ja schlieflich niemand ganz dem Gesetz entflieht,
nach dem er angetreten (weshalb Goethe empfoh-
len hat, man solle, wenn man ilter wird, ,mit
Bewufitsein auf einer gewissen Stufe stehen blei-
ben“). Aber gerade die als Historiker erworbene
Einsicht kann sie in ihrer mit einem gewissen
selbsterzieherischen Training festgehaltenen Auf-
geschlossenheit bestirken. Sie haben aus der Ge-
schichte gelernt, dafl die Zukunft mit ihren Vor-
zeichen niemals riickgingig gemacht werden, dafl
siec am Ende niemals ganz unrecht haben kann!
Sie wissen auch um die Fruchtbarkeit selbst so-
genannter Verfallsperioden. So nehmen sie, da
ihr Gewissen es ihnen erlaubt, unter Umstinden
selbst das Odium auf sich, sie liefen der Jugend
atemlos nach, Nicht nur ihr Wissen um die ewige
Wiederkehr in der Geschichte, also auch um den
ewigen Sieg des jeweils ,Modernen® ermutigt sie
darin, sondern vor allem auch ein echtes leiden-
schaftliches Interesse, eine niemals ermattende
»Neugier* nach dem, was die Zukunft verheifit,
und nach dem Sinn, der sich im Kommenden an-
zeigt.

Jede Geschichtsschreibung setzt voraus, dafl der
Schreibende weifl, was unter dem von ihm ge-
wihlten Gesichtspunkt der Aufzeichnung wiirdig
ist, also iiberhaupt zur ,Geschichte® gehort. Im
Falle der Kunst heifit das: was von dem iiber-
lieferten Material als Kunstleistung gelten kann.
Um das zu beurteilen, mufl der Kunsthistoriker
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gegeniiber seinen Objekten ein isthetisch-kritisches
Urteil aufbringen. Dieses kann — sofern ein Wert-
bewufltsein und ein natiirlicher Geschmack als An-
lage vorgegeben sind — veredelt werden, teils
theoretisch, indem sich der Lernende fragt, was
von einem schonen, charakteristischen Kunstwerk
zu erwarten ist, teils praktisch durch die Gegen-
tiberstellung vergleichbarer, aber im Rang ver-
schiedener Kunstwerke, wobei sich ergibt, wo
iberhaupt die Werte eines Kunstwerks zu suchen
sind. Gewisse Mafistibe, so diejenigen, welche sich
aus der — sei es realistischen, sei es idealisieren-
den — Naturwiedergabe ableiten, konnen nur
gegeniiber Werken begrenzter Kunstperioden in
Anschlag kommen (zum Beispiel nicht gegeniiber
der Frithantike, dem frithen Mittelalter); andere
— so etwa das Zwingende personlicher Ausdrucks-
intensitdt, eines menschlich-typischen ,Charakters®
und einer inneren Notwendigkeit — mdgen zeit-
los gelten. Fest steht jedenfalls, dafl man als
Kunsthistoriker auch im kiinstlerischen Sinne ,sehen
lernen kann: nicht nur, was das Gegenstindliche,
auch nicht nur, was die Merkmale des Stils und
seiner Entwicklung anbetrifft, sondern in bezug
auf die eigentliche Qualitit, altmodisch ausge-
driickt: die Schonheit (die ja als ,Kunstschonheit®
nicht auch diejenige der dargestellten Objekte vor-
aussetzt). Wolfflin hat den Kunsthistoriker gelehrt,
Werke der Renaissance rein vom formalen Aufbau
her, also ohne Beachtung des Inhaltlichen, Mensch-
lichen, Stimmungsmifligen zu wiirdigen; er hat
den kompositionellen Faktor gewissermaflen iso-
liert von den iibrigen Wirkungsmitteln abstrahiert.
Weiter gehort es zu einem Historiker, dafl er mit
seinem Uberblick™der Weltkunst aller Zeiten eine
sikularen
Wandlungen erworben hat: so etwa (um nur Be-
kanntestes zu nennen) von dem enormen Um-
schwung der Malerei und Plastik der Altsteinzeit
zu dem symbolischen Stil des Neolithikums und
der Bronzezeit, oder von dem Wechsel, der inner-
halb mittelalterlicher Kunst mit der Geburt der
Gotik einsetzt, oder endlich von dem spontanen
Beginn der antikisierenden Friihrenaissance. An-
dererseits ist aber der Kunsthistoriker auch ge-
wohnt, derartige Revolutionen nicht nur aus der
immanenten Entwicklung der betreffenden Kunst-

iiberwiltigende Erfahrung von den

gattung zu verstehen, sondern zugleich auch in
ithren Korrelationen auf anderen Kulturgebieten
wiederzuerkennen, sie gerade dadurch in ihrer
tieferen Notwendigkeit zu begreifen, Der Kunst-
gelehrte wird durch sein Material zu einem sol-
chen Zusammenschauen immer wieder hingefiihrt.
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Endlich gehort es zu den Erkenntnissen neuerer
Forschung (Wiener Schule), daf Perioden, die dem
ilteren Urteil als ,Verfallszeiten galten — so
etwa die spitestantike Kunst und die Kunst der
Volkerwanderungszeit mit den anschliefenden
Jahrhunderten —, bei allen feststellbaren Verlusten
doch auch immer etwas Neues, Eigenes zutage-
gebracht haben, dafl auch sie im Sinne Rankes
sunmittelbar zu Gott“ waren, daf} ihr relativer
Niedergang voll fruchtbarer Keime steckte und
dafl sie gerade in ihrem Ubergangszustand vieles
geschaffen haben, was in seiner Weise auch an und
fiir sich, mifft man es nur mit seinem eigenen
Maflstab, als werthaltig gelten mufi.

Wenigstens einige von diesen Erkenntnisgewinnen
kann heute ein Kunsthistoriker mit Sicherheit auch
in seinem Verhiltnis zur Gegenwartskunst frucht-
bar machen. Sogar das Wissen von der bloflen Re-
lativitit der Verfallszeiten (wenn er es heute nim-
lich zunichst doch mit einer solchen zu tun zu
haben glaubt). Ferner wird jener an der Kultur-
geschichte geschulte Blick fiir Parallelen und Ana-
logien solche Bestitigungen auch fiir die aktuelle
Situation der Kunst entdecken. Wie steht es aber
mit dem eigentlichen Werturteil? Hier erhebt sich
nun wirklich die quilende Frage, ob Erfahrungen
mit alter Kunst noch Mafistibe liefern fiir das,
was heute unser Urteil herausfordert. (Ahnlich
konnte man auch Bedenken tragen, mit einer an
der alten ,lapidaren® Baukunst entwickelten
Asthetik an das heutige technoid-,betonale® Bauen
heranzugehen.)

Wir glauben, dafl die ,frei“ gestaltende Formen-
sprache, welche von der sinnfilligen Erscheinung,
auf die der Mensch primir eingerichtet ist, vollig
absicht und dadurch die Kunst zu einer Art von
Augenmusik erhebt, zu den groflen Eroberungen
unseres Sikulums gehdrt. Was vorher ging, seit
jenem Durchbruch der Impressionisten, hat die
Vorstufe gebildet, insofern, als schon damals das
Sinnfillige nur noch teilweise (nicht plastisch, son-
dern nur noch optisch) den Anstoff zu einer re-
lativen ,Nachahmung® gab. Die letzte entschei-
dende Befreiung von dem, was Paul Klee so dra-
stisch ,den zihen Schlamm der Erscheinungswelt®
(in dem sich der Zeichner verfingt) genannt hat,
trat bekanntlich etwa um 1910 zum erstenmal auf,
und zwar mit Kandinsky., Von hier ist der Weg
tiber alle Phasen von der sogenannten abstrakten,
non-objektiven Malerei bis zum Tachismus und
dem, was sich art informel nennt, weitergeschritten
(Bezeichnungen, die mit den Kunstwerken entstan-
den und darum nicht immer ganz willkiirlich sind).




Gewifl war der Kunsthistoriker, eben durch jene
Methode eines Wolfflin, auch auf ein Kunstschaf-
fen vorbereitet, in welchem es iiberhaupt nur noch
solche Form- und Farbgeriiste gibt. Trotzdem
bleibt die Frage, ob ein Nur-Kunsthistoriker fiir
jene vollstindige Emanzipation geistig geriistet
sein kann, Zwar hat es ihm klar sein miissen, dafl
korrekte Zeichnung ,nach der Natur® (Modell,
Motiv) niemals das einzige war, was von einem
Kunstwerk zu verlangen ist. Trotzdem arbeitet
die Malklassen- und Atelierkritik noch bis auf
den heutigen Tag gern mit dem Vorwurf, hier sei
etwas ,verzeichnet“, hier sei ein Korperteil zu
lang oder zu kurz geraten, sei ein Gelenk, eine
Bewegung ,nicht richtig verstanden® worden.
Innerhalb der klassischen Antike und wiederum
seit der Renaissance hatten diese Kriterien ihr
Recht. Wenn auch eine ,schone“ Zeichnung immer
mehr gegolten hat als eine bloff richtige, so hat
es doch an einer genaueren Definition dessen ge-
fehlt, worin dieses ,mehr“ besteht. Nicht immer
konnte ja nur ein blofles ,Idealisieren® oder ,,Sti-
lisieren® vorliegen; oft schien man es vielmehr mit
einem expressiv iibertreibenden Abweichen von
der Naturwahrheit zu tun zu haben, wobei die
Mafistibe fiir das, was einfach auf ein Nicht-
konnen zuriickgeht und was vielmehr ein Nicht-
Anders-Wollen bedeutet, begrifflich schwer zu
trennen waren. Doch das ist nicht alles. Es fragt
sich auch, ob eine Kunsturteilslehre, die sich doch
allein auf die Entwicklung einer irgendwie noch
gegenstandsbezogenen Kunst stiitzen konnte, in
der Lage ist, angesichts von Werken etwa des so-
genannten Tachismus oder einer Richtung, die sich
provozierend ,informelle Kunst“ nennt, iiber-
haupt noch Grade der Qualitit zu unterscheiden!
Bestehen gegeniiber solchen Bekundungen — die
einen unbefangenen Betrachter keineswegs immer
ohne Eindruck lassen — noch die bisher als un-
abinderlich und unabdingbar angesechenen Ge-
setze? Etwa was die Ausdrucksbedeutung der Far-
ben und was ihre Harmonien angeht, oder jenes
Postulat einer inneren Einheitlichkeit und Ab-
gestimmtheit, welcher ohne Stérung kein Element
genommen oder hinzugefiigt werden kann, die sich
also innerhalb ihres sichtbaren oder unsichtbaren
Rahmens gegeniiber der natiirlichen, zufilligen
Auflenwelt zu einem Mikrokosmos abgrenzt, Es
fragt sich doch, ob ein solches Kriterium zum
Beispiel angesichts der quasi grenzenlosen, die Rin-
der iiberfliefenden Eigenart ,tachistischer Er-
zeugnisse noch gilt.

Es gibt Kunstforscher, die den Unterschied zwi-
schen modern-gegenstandsloser und ilterer, vom
Gegenstand wenigstens noch angeregter Kunst fiir
nicht einschneidend ansehen. Fiir sie ist der Um-
bruch zur gegenwirtigen Lage nicht tiefer und
endgiiltiger als jene vielen anderen Umschwiinge,
die der Historiker aus der dlteren Kunstgeschichte
kennt. Andere wollen wissen, dafl wir es heute,
in der Mitte des 20. Jahrhunderts, mit etwas
schlechthin Unwergleichlichem zu tun haben. Wo
liegt die Wahrheit? Wahrscheinlich in der Mitte —
mag man auch ihre genaue Lage erst spiter er-
kennen.

Vielleicht ist der kunsthistorisch Erzogene trotz
des Abgrundes, der das Neue immerhin von jenem
Alten zu trennen scheint, noch immer derjenige,
der wenigstens einige der wichtigsten Vorbedin-
gungen mitbringt. Freilich diese geniigen nicht. So
bleibt nur iibrig, dafl der teilweise Vorbereitete
sich fiir das, was er nicht mitbrachte, die Organe
zusitzlich selber schafft. Man kann hoffen, daf} ein
Historiker dies gegeniiber dem bloflen Anpasser-
und Mitldufertum der ,Arrivisten® mit mehr Ver-
antwortungsgefiihl tun wird.

Bei einer solchen Aneignung konnte die wissen-
schaftliche Hochschule immerhin mithelfen. Die
Institute und Seminare sollten sich nicht linger
vor der Existenz der modernen Kunst versperren.
Sie sollten, wenn nicht durch Vorlesungen, so doch
durch Einrichtung regelmifliger Colloquien, durch
gemeinsame Ausstellungsbesuche ihren Teilnehmern
den Briickenschlag in ein Neuland erleichtern, das
fiir sie oft noch eine erschreckende terra incognita
darstellt. Mit einem solchen ,Uberbau® wird ge-
rade ein historisch fundierter Geist dem Werden-
den, seinen Vor- und Riickschritten, seinen frucht-
baren und seinen unfruchtbaren Experimenten ge-
geniiber die angemessenste Einstellung gewinnen.
Er wird auch mehr guten Willen zu jener Art von
Objektivitit aufbringen, die ihre Mafistibe aus
der Kunst selbst gewinnt, nicht etwa aus A-priori-
Anspriichen auflerkiinstlerischer Art: etwa solchen
religioser, konfesioneller, philosophischer, sozial-
kritischer oder gar politischer Herkunft — womit
die Kritik der Laien die Entwicklung so oft iiber-
beansprucht. Erleichtert die kunstgeschichtliche Aus-
bildung ihren Schiilern einen solchen ,Uberbau®
nicht, dann wird die Historie mit ihrem bloflen
Wissen und ihrem einseitigen Kultus alter Bekun-
dungen des Schonen den Kunstfreund, wenigstens
einen unsicheren und noch tastenden, lediglich
lihmen.
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