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DIE AUSSTETLTILUNG®G

Veranstaltet von der Neuen Darmstidter Sezession in der Zeit vom 15. Juli
bis 3. September 1950 in den Riumen des Ausstellungsgebiudes auf der

Mathildenhshe in Darmstadt (Kiinstlerkolonie)






BEGRUSSUNG: ERNST SCHROEDER
BURGERMEISTER DER STADT DARMSTADT

Meinc Damen und Herren! Der Anlaf, der uns zu dieser
festlichen Stunde zusammenfiihrte, ist die Eroffnung der diesjihrigen groflen
Sommerausstellung der ,,Neuen Darmstidter Sezession® DAS MENSCHEN-
BILD IN UNSERER ZEIT und der Beginn des unmittelbar im Zusammen-
hang damit stehenden DARMSTADTER GESPRACHS.

Ich habe die Ehre und Freude, Sie, meine Damen und Herren, an dieser
traditionsreichen Stitte, von der in friiherer Zeit mehr als einmal kiinst-
lerische und allgemein geistige Impulse in den deutschen und dariiber hinaus
in den europiischen Kulturkreis hinausgingen, im Namen der Stadt Darm-
stadt, gewissermaflen als Hausherr, herzlich willkommen zu heifien.
Gestatten Sie mir, Thnen die besonderen Griifle unseres Oberbiirgermeisters
Ludwig Metzger auszurichten, als dessen Vertreter ich heute zu Ihnen spreche
und von dem ich und jeder, der ihn kennt, weiff, wie sehr er heute, trotz
aller interessanten Anregungen und Erlebnisse dort jenseits des Ozeans mit
seinen Gedanken und in seinem Herzen unter uns weilt, und der es besonders
bedauert, gerade in diesen Tagen nicht mit dabei, nicht unter uns sein zu
kénnen.

Die Stadt Darmstadt ist nicht die Veranstalterin dieser Ausstellung. Und
ich méchte es als eine iiberaus erfreuliche Entwicklung begriiffen, dafl nicht
nur diese Ausstellung der Sezession und das daran angeschlossene ,,Darm-
stidter Gesprich®, sondern eine ganze Reihe von anderen Veranstaltungen
des Darmstidter Kunstsommers nicht von der Stadtverwaltung, iiberhaupt
nicht von der 6ffentlichen Hand, nicht von einer zentralen Stelle, vorn oben
ber, inauguriert worden sind, sondern dafl sie der lebendigen, eigenwilligen
Initiative verschiedener kunst- und kulturverbundener Kreise Idee und
Ausfithrung verdanken, wobei als Phinomen unserer Tage zu erwihnen ist,
dafl eine dieser Ausstellungen — wie wir gestern gesehen haben, eine sehr
interessante — ganz und gar dem Mizenatentum eines einzelnen zuzu-
schreiben ist. Vivant sequentes!

Dafl die Stadt durch das Verstindnis und die Bewilligungsfreudigkeit
unserer Stadtverordneten in der Lage war, dieser Ausstellung, dem ,Darm-
stidter Gesprich“ und einigen anderen Veranstaltungen unseres Kunst-
sommers so eine gewisse beruhigende materielle Grundlage, die finan-

zielle Riickendeckung zu geben, mdchte ich nur am Rande, aber in anerken-



nender Dankbarkeit gegen unsere Stadtviter erwihnen und der Hoffnung
und festen Zuversicht Ausdruck geben, dafl uns die wirtschaftliche Entwick-
lung unserer Stadt in Zukunft mehr und mehr die Moglichkeit geben mag,
allen kulturellen Bestrebungen, insbesondere dem kiinstlerischen und geistigen
Schaffen, eine stetige und wirkungsvolle Férderung zuteil werden zu lassen.
Darin sehen wir eine der schonsten und wertvollsten Aufgaben, gerade auch
der gemeindlichen Selbstverwaltung. Es ist an anderer Stelle schon ausge-
sprochen worden, dafl wir dadurch nicht nur in unserer Stadt allmihlich
wieder jene geistige, allen kiinstlerischen Bestrebungen aufgeschlossene Atmo-
sphire schaffen wollen, die Darmstadt in fritherer Zeit vor anderen Stidten
Deutschlands auszeichnete, sondern dafl wir in der Erweckung und Forderung
der vorwirtsdringenden und schopferischen Krifte auf allen kulturellen
Gebieten unseren besonderen Beitrag zur Wiederherstellung des Ansehens
unseres Vaterlandes unter den Kulturvdlkern dieser Erde erblicken.
Obwohl, wie ich schon sagte, die Stadt nicht die Veranstalterin dieser Aus-
stellung ist, mochte ich doch all denjenigen den Dank unserer Stadt aus-
sprechen, die das Zustandekommen der Ausstellung und des ,Darmstidter
Gesprichs® in anerkennenswerter, selbstloser Hingabe vorbereitet haben,
selbstverstindlich aber im besonderen Mafle denen, die als Aussteller, als
Vortragende und Diskussionsredner den kiinstlerischen und geistigen Beitrag
zu dieser Veranstaltung gestellt haben oder noch stellen werden.

Der ,Darmstddter Sezession“ gebiihrt besonderer Dank, und ich mdchte sie
dazu begliickwiinschen, dafl ihr erster Ruf — nach jenem furchtbaren Zu-
sammenbruch — an die gesamte deutsche Kiinstlerschaft ein so lebhaftes Echo,
ein so starkes, aufgeschlossenes Interesse gefunden hat. Die Sezession hat
mit der thematischen Begrenzung der Ausstellung auf friihere eigene Ubung,
ja, auf bewihrte Gepflogenheiten aus Darmstadts letzter, grofler Kultur-
epoche zuriickgegriffen. Ich erinnere an die groflen Ausstellungen der
Kiinstlerkolonie und des Hessischen Landesmuseums, der Darmstidter Se-
zession und anderer Darmstidter Kiinstlervereinigungen, an die Vortrags-
folgen der ,Schule der Weisheit“ des Grafen Hermann Keyserling und der
Freien literarisch-kiinstlerischen Gesellschaft. Die Themen mancher dieser
Ausstellungen, etwa ,Ein Dokument unserer Zeit“, ,Der Mensch in der Bil-
denden Kunst*, ,,Alte Kunst am Mittelrhein® oder ,Malerei des Ex-
pressionismus® werden vielen von Thnen noch im Gedichtnis sein. Mit diesen
wenigen Beispielen aus der letztvergangenen groflen Kulturepoche Darm-
stadts will ich die Tradition kennzeichnen, der wir uns verpflichtet fiihlen
und der wir mit unseren diesjihrigen Veranstaltungen, insbesondere mit
der heutigen Ausstellung und dem ,Darmstidter Gesprich“, zu entsprechen
glauben.



Uber die heutige Ausstellung selbst und zu ihrem Thema zu sprechen, mafle
ich mir nicht an. Das will ich unseren hochverehrten Gisten iiberlassen, die
in liebenswiirdiger Weise in erlesener Schar unserer Einladung zum Darm-
stadter Gesprich gefolgt sind und deren Beitrdgen zu unserem Thema wir
mit grofler Spannung entgegensehen.

Lassen Sie mich schlieffen mit dem Wunsch, daff diese Ausstellung und das
Darmstidter Gesprich fiir alle Beteiligten ein schoner voller Erfolg wird,
der alle in selbstloser Hingabe aufgewandte Miithewaltung rechtfertigt und
uns den ermutigenden Beweis erbringt, dafl wir in unserer Stadt mit unserer

kulturellen Arbeit auf dem rechten Wege sind.

EROFFNUNG: KURT HEYD
ERSTER VORSITZENDER
DER NEUEN DARMSTADTER SEZESSION

Meine Damen und Herren!

Vor einem knappen halben Jahr hat in unserem Kreis der junge Bildhauer
Wilhelm Loth den Vorschlag gemacht, die diesjihrige Ausstellung der
»,Neuen Darmstidter Sezession® unter das Motto ,Das Menschenbild in un-
serer Zeit“ zu stellen und damit in die wohl aufregendste Diskussion einzu-
greifen, die im letzten Jahrzehnt um die Bildende Kunst dieser Zeit gefiihrt
wurde. Das grofle Interesse, das das Thema der Ausstellung bei Kiinstlern
und Kunstinteressierten in ganz Deutschland fand, lieff es erwiinscht er-
scheinen, einem Vorschlag unseres Freundes Dr. Schmoll genannt Eisenwerth
zu folgen und die erwihnte Diskussion angesichts dieser Ausstellung weiter-
zufiihren. Aus diesem Wunsch und aus diesem Gedanken entstand nach meiner
Formulierung das ,Darmstidter Gespriach 1950“ — ein Begriff, der gleich-
zeitig auch von anderer Seite geprigt wurde —, zu dessen Verwirklichung
eine Reihe anderer Organisationen sich mit uns zusammenfand. Es schien
uns, der Sezession, nicht ratsam, neben der Fiille von Aufgaben und Ver-
pflichtungen, die die Ausstellung mit sich brachte, auch noch fiir das Gesprich
die alleinige Verantwortung zu tragen. Das eine oder das andere hitte
darunter leiden konnen. Die Zusammenarbeit mit den Vertretern der an-
deren Organisationen, Technische Hochschule, Kunstverein, Verein der For-
derer der Werkgemeinschaft Kiinstlerkolonie Darmstadt e. V., und dem
Magistrat der Stadt war — auch fiir die Zukunft — anregend; daf sie auch
gliicklich und fruchtbringend gewesen ist, werden die drei Tage des Ge-
sprachs zeigen.

Sie werden, meine Damen und Herren, verstehen, wenn ich in dieser Stunde



und von diesem Platz aus nicht zum Motto der Ausstellung spreche, die zu
erdffnen ich die Ehre habe. Im Ablauf dreier Tage werden sich Vortrige
und Diskussionen hoffentlich so erschopfend damit befassen, dafl ich es mir
wohl versagen darf.Ich mochte auch vermeiden, durch eine vorzeitige Stellung-
nahme den kommenden Diskussionen eine bestimmte Richtung zu geben.
Trotzdem seien mir einige Hinweise gestattet, die notig sind, um gewisse
Vorurteile und Miflverstindnisse auszuriumen. Die ,Neue Darmstidter
Sezession“ hat mit der Wahl des Themas ,Das Menschenbild in unserer
Zeit“ keineswegs die Absicht gehabt, eine bestimmte und sehr grofle
Gruppe von Kiinstlern, die man landldufig als Abstrakte bezeichnet,
auszuschlieflen. Wie das aus einer Reihe von Zuschriften an uns hervorging,
ist diese Auffassung leider sehr verbreitet. Die abstrahierende Darstellung
des Menschenbildes fand in dieser Ausstellung selbstverstindlich ihren Platz.
Es hat sich aber in den letzten Jahrzehnten bei dem beschrinkten Raum
aller Ausstellungsgebdude immer deutlicher erwiesen, dafl es niitzlich ist,
thematische Beschrinkungen zu suchen, weil sie das Wollen und Wirken der
zeitgendssischen Kunst deutlicher aufzeigen kdnnen als eine grofie Gesamt-
schau, deren Uberfiille nur allzuleicht verwirrt. Uns daraus einen Vorwurf
zu machen, wire genau so falsch, wie wenn man jemandem, der eine histo-
rische Schau des impressionistischen Still-Lebens gibe, vorwerfen wollte, er
habe damit gegen die Landschafter jener Zeit ein Urteil gesprochen.

In einer unserer nichsten grofien Ausstellungen sollen auch diejenigen wieder
ihr Werk zeigen, die in diesem Jahr rein thematisch — und nicht wegen
ihrer kiinstlerischen Auffassung — nicht vertreten sein kénnen.

Was wir in diesem Jahr wollten und was, wie ich glaube, uns auch gelungen
ist zu zeigen, sind die verschiedenen kiinstlerischen Moglichkeiten, in denen
das Menschenbild — auch in allen Graden der Abstraktion — heute noch
als bestimmendes Thema der Bildenden Kunst erscheint. Sie werden ver-
stehen, wenn ich sage, dafl wir damit keiner Entscheidung ausgewichen sind,
sondern den Versuch gemacht haben, die Aufgabe der Sezession zu erfiillen,
namlich durch einen umfassenden Uberblick im Geschehen der Zeit ein Wort
mitzusprechen.

Lassen Sie mich, bevor Sie die Ausstellung betrachten, noch allen jenen dan-
ken, die an ihrem Zustandekommen mitgewirkt haben: den Kiinstlern, die
hier ausstellen, den Herren der Jury, die diesmal eine besonders schwere
Aufgabe zu erfiillen hatten, besonders aber jenen, die in den letzten Tagen
und Nichten die verantwortungsvolle Arbeit des Hingens der Bilder be-
wiltigten und die vielen organisatorischen Kleinarbeiten machten, die eine
solche Ausstellung mit sich bringt. Wenn Sie, meine Damen und Herren,

sich diesem Dank anschliefen wollen, geschihe es am einfachsten auf dem
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Wege, dafl Sie die Kiinstler durch den Kauf des einen oder anderen Werkes
unterstiitzten.

Lassen Sie mich an dieser. Stelle aber auch jenen danken, allen voran der
Stadt Darmstadt, die durch ihre finanzielle Hilfe iiberhaupt erst die Aus-
stellung ermdglichten. Wir wiinschen, daff die gute Zusammenarbeit zwi-
schen dem Magistrat und der Neuen Darmstidter Sezession unserer Stadt
jenen Ruf wieder zuriickgewinnt, den sie jahrzehntelang innehatte, den Ruf,
in fortschrittlicher Gesinnung die Kunst zu férdern, im wahrsten Sinne des

Wortes also eine Kunststadt zu sein.

ZUM THEMA DER AUSSTELLUNG. (AUS DEM KATALOG)
DR. ADOLF SCHMOLL GEN. EISENWERTH

Im Streit um das Menschenbild der Gegenwart stehen sich — wie zu allen
Zeiten — nicht nur die Vertreter verschiedener personlicher Meinungen
gegeniiber, sondern diejenigen verschiedener Epochen, um nicht pathetisch
zu sagen: verschiedener Welten.

Hier wird im Neuen das Nichts, dort das All gesehen. — Hier erscheint das
Verlustkonto, dort wird Gewinn gebucht. Das einzig Sichere bleibt die Er-
kenntnis von einer umstiirzenden Wandlung. Das Menschenbild ist in ihren
Strudel gerissen worden. Am jenseitigen Ufer erhebt sich die ,absolute®,
»ungegenstindliche® Kunst — fiir die einen die Erscheinung des schrecklich
Sinnleeren oder gar Sinnlosen, fiir die anderen das Schopferisch-Befrei-
ende —, seit 1911 Stockwerk auf Stockwerk ihres ,,Elfenbeinernen Turmes*
errichtend.

»Seit den Achtzigerjabren des 19. Jabrbunderts breitet sich mebr und mebr
das Nichts um den Menschen und in ibm aus, am Beginn des 20. Jabrbunderts
erscheinen Richtungen, die ein unentstelltes Menschenbild gar nicht mebr
geben kiénnen oder wollen“ (Hans Sedlmayr, ,;Verlust der Mitte“, 1948).
Die Tendenzen zur Ent-Individualisierung des Menschenbildes setzen bereits
mit der Generation der um 1840 Geborenen ein. An ihr haben verschiedenste
kiinstlerische Richtungen Anteil, die durch so gegensitzliche Personlichkeiten
wie vor allem Marées und Cézanne, aber auch Monet und sogar Rodin ver-
treten sind.

Einen michtigen Impuls in dieser Richtung bedeutet die Wandlung in der
europdischen Kunst um 1908/1911, an der besonders Kandinsky, Marec,
Picasso, Braque und Archipenko beteiligt sind.

Kandinsky und Marc wandten sich damals ginzlich vom Menschenbilde ab.
»Ich empfand schon sebr fricth den Menschen als héiflich.“ (Franz Marc).
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Gleichzeitig zerlegte Picasso das Menschenbild in die Elemente seiner For-
mensprache, die auf umfassendere Sichtbarmachung zielte, als die iltere
Malerei sie im Portrit und im Gestaltbild geben konnte.

oHier steckt das Problem Picasso: Sein Schopfertum ist urspriinglich, — doch
e» muf es realisieren an abgeleitetem Formungsstoff, abgeleitet aus einer noch
schwankenden Gegenwart. Das aber ist Schicksal der heutigen Kiinstler:

Sie steben auferbalb einer Zeit. Das Heute ist noch nicht Zeit im Sinne
gestalthafler Weltdentung. Es nibrt noch nicht mit eigener Formkraft. Es
ist im Bau. Es verlangt noch, ebe es gibt. Verlangt die Preisgabe des Mensch-
lichen, Zertriimmerung der geliebten Menschengestalt, der ,Figur®, um aus
wUnmenschlichem® neue Figurationen zu heben. Dies die Tragik, die unsere
T age durchschiittert: sich loslésen miissen von menschlicher Gestalt, aus der
Jabrbunderte ihr Empfinden geschopfl, in das sie ibr Gestalten gegossen —
sich einfiigen miissen in auflermenschliche Bindungen des Alls — deren Ent-
sprechungen im Symbol der Gestalt nur mebr unsicher klingen —, deren
Unerbittlichkeit und Schirfe iiber sie hinauswuchten ins Reich umfassen-
derer Gesetzlichkeit.“ (Oskar Schiirer, ,,Pablo Picasso“, 1926).

So wird zwischen diesen Polen der Zeit ein Menschenbild geschaffen, das
auf den Erkenntnissen und Erfahrungen der Altmeister unserer Epoche, der
EXpressionisten und Revolutionire von 1910, aufbauen muff, und das mehr
oder chiger teil hat an den Errungenschaften der ,absoluten® Kunst. Das
Menschenbild als kiinstlerisches Thema steht somit in einem ungeheueren
Spannungsfeld polarer Ausdruckssprachen, — wie der Mensch selbst im
Bewufitsein unserer Zeit dem Spannungsfeld auflermenschlicher Krifte zu-
gehort, in dem sich das neue Gefiihl vom erweiterten und ins Unermefliche

sich breitenden All kaum noch faflbarer Dimensionen bekundet.

Es sind, sehr formelhaft vereinfacht, drei Aussagemdglichkeiten in unserer

Zeit nebeneinander festzustellen:

1. Gestaltung aus der anthropomorphen Tradition (der ,grofleren Renais-
sance-Epoche®, die seit Cézannes Generation erschiittert und abgeldst
wird), der das Menschenbild noch Symbol fiir kosmische Ganzheit ist
(Nachimpressionismus, Nachexpressionismus, Neoklassizismus, Archaismen).

2. Gestaltung aus der Erschiitterung der antropomorphen Auffassung, Ver-
such, die vertrauten Gegenstinde der ilteren Bildsprache, im Zentrum das
Menschenbild, mit der neuen Sicht elementarer inner- und aulermenschlicher
Krifte zu vereinen (Kubismus, Futurismus, Surrealismus, Abstraktionen).

3. Gestaltung aus der Sicht inner- und auflermenschlicher Krifte, fiir die das
Menschenbild fast alle Bedeutung als selbstindiges Symbol verloren hat

(»ungegenstindliche“, ,absolute* Kunst).
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Zwischen diesen drei Bildsprachen gibt es zahlreiche Uberginge und Uber-
schneidungen. Alle drei werden zugleich gesprochen, wie in jeder Schwellen-
zeit, und sie haben alle drei ihre Berechtigung. Aber das Verblassen der
ersten, das Ringen der zweiten, die vorgeschobene Einsamkeit der dritten
charakterisieren unseren geschichtlichen Ort.

Fiir das Verblassen der ersten Bildsprache ist das Versiegen echter Portrit-
kunst im 20. Jahrhundert ein untriigliches Symptom. Das Ringen der zweiten
Bildsprache bekundet sich augenfillig in der Auffassung von der Fragwiirdig-
keit der menschlichen Erscheinung, die dennoch nicht eliminiert wird. Aber
dem Empfinden der Fragwiirdigkeit (besonders bei den Surrealisten) steht
das Gefiihl von der Gleichordnung des Menschen im Verband aller Dinge
gegeniiber. In einmaliger Schwebe entstanden die ,klassischen® Typisierungen
der menschlichen Figur bei Meyer-Amden und bei Oskar Schlemmer. — Daf}
die dritte Bildsprache der anthropomorphen Epoche noch nicht allzu fern
steht, gibt sich in den figuralen Erinnerungen und in den menschlichen Be-
ziehungen zahlreicher Elemente der ,,ungegenstindlichen® Kunst zu erkennen.
Uberhaupt ist es ndtig, um erstickenden Schematisierungen zu entgehen, min-
destens die Dialektik der kiinstlerischen Begriffe zu betonen:

Der Impressionismus enthilt z. B. noch einen anthropozentrischen Kern:
Renoirs Menschenbild — und ist zugleich schon der Aufléser der anthropo-
zentrischen Welt: Monets Farbgespinste —, vor denen Kandinskys Wand-
lung begann.

Der Expressionismus kann mit seinen Gott-Mensch-Ich-Schreien als letztes
Aufbiumen des anthropozentrischen Lebensgefiihles verstanden werden. Er
gilt uns aber gleichzeitig auch als der grofle ,Deformator® der ,geliebten
Menschengestalt, als der Erwecker elementarer Bildkrifte.

Fiir eine spitere Zeit, sofern sie noch ein Organ fiir entwicklungsgeschicht-
liche Phinomene besitzt, wird der gegenwirtige Streit um die verschiedenen
kiinstlerischen Richtungen vielleicht als der iibliche Begleitlirm verhallen,
der sich immer dann erhob, wenn Symbole abgeldst und wenn neue Motive
gefunden wurden. So mag man einst den Gang der ,abstrakten® Bildkunst
nicht sehr viel anders als jenen beurteilen, den z. B. die absolute Landschafts-
malerei genommen hat; von ihren spitmittelalterlichen Anfingen bis zur
reinen Symbol-Landschaft Caspar David Friedrichs etwa, dessen Bildsprache
in seiner Zeit auch, als von einer fremden Welt kommend, vielfach mit Kopf-
schiitteln aufgenommen wurde. Man erinnere sich nur, was ein so bedeutender
Kunstkenner wie Sulpiz Boisserée 1815 in sein Tagebuch eintrigt:
»Jetziger Zustand der Kunst — bei vielem Verdienst und Vorzug grofe
Verkebrtheit. — Maler Friedrich seine Bilder konnen ebensogut aunf den
Kopf gesehen werden. Goethes Wut gegen dergleichen, wie sie sich ehemals
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ausgelassen, mit Zerschlagen der Bilder an der Tischecke.” (!) (Nachweis
von Franz Rob, ,Der verkannte Kiinstler®, 1948).

Jeder geschichtliche Vergleich hinkt. Hier sollte nur verdeutlicht werden,
dafl wir in der sogenannten ,abstrakten® und in der sogenannten ,ungegen-
stindlichen Kunst — entwicklungsgeschichtlich gesehen — zwei Stufen
eines groflen Wandels erblicken kdnnen, in dem sich neue Bildmotive formen,
— hinter denen ganze Haltungen gewandelten Menschtums stehen.

Wenn die hier angedeuteten neuen Bildsprachen auch auflermenschliche Krifte
zur Anschauung zu bringen versuchen, so bedeutet dies nicht (— ein hiufiger
Kurzschluff —), sie seien ohne (liie »geliebte Menschengestalt® un-menschlich
und folglich ahuman und asozial oder gar ,iber-menschlich® und hybrid. —
Ist es nicht auch ein Zeichen gréflerer Demut des Menschen, dafl er seine
Gestalt nicht mehr als gottliche Norm empfindet? — Daf} er nicht mehr
anthropozentrisch denkt? — Daf er nicht mehr, von sich selbst fasziniert, in
den Spiegel schaut? (Spiegel und Selbstbildnis als Leitmotive der anthropo-
zentrischen Epochen seit der Renaissance.)

Die durch unsere geistigen Bemiihungen, durch die Naturwissenschaften
ebenso wie durch die Musik, michtig geweiteten Horizonte unseres Welt-
bewufitseins verlangen auch in der Bildsprache nach Ausdruck: nicht illu-
strativ, sondern unbewuf}t und elementar.

Nur vom anthropozentrischen Standpunkt aus ist die folgende Diagnose zu
dieser geistigen Entwicklung des Menschen noch zu stellen:

». . . seine fiir diese Sicht entwickelten Organe Mikroskopie und Makroskopie
(auch bier Verlust der Mitte), sein Verhalten ein teilnabmsloses Beobachten
und in weitestem Sinn Fiibllosigkeit.“ (Hans Sedlmayr, ,Verlust der Mitte®.)
Liflt sich nicht von den gleichen Tatsachen sagen, daf durch die Sichtbar-
machung des Mikrokosmos mit seinen feinsten Strukturen ein Aquivalent
zum Makrokosmos geschaffen worden ist, und dafl genau in der Mitte, im
Schnittpunkt dieser Welten, der Mensch steht, in dem sich beide durchdringen?
Und so fihlt sich auch der Mensch heute in anderer Weise in die Schopfung
eingeordnet als im 19. Jahrhundert, im Barock oder in der Renaissance. Es
ist gewissermaflen ein Verlust an plastischer Selbstindigkeit eingetreten zu-
gunsten eines Gewinns an energetischer und musikalischer Teilhaberschaft
am grofleren Weltganzen. In der optischen Ebene fithrt das notwendig zu
einer diaphanen (raumzeitlich-vielschichtigen, durchsichtigen) Darstellungs-
weise. (Vgl. Jean Gebser, ,Ursprung und Gegenwart — Die Fundamente
der aperspektivischen Welt“, 1949.) Daher steht die Plastik der Gegenwart
in ihrer besonderen und genau fixierbaren Grenzsituation. Wo sie noch echte
vollkorperliche Gebilde schafft, muf sie sich gegen die Krifte des Raumes

durchsetzen mit gesammelter Wucht ihrer Massen und Flichen. Zum Teil
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ist sie schon in die neue Schnittpunkt-Stelle getreten, zwischen Mikrokosmos
und Makrokosmos die Erscheinung im Gleichnis der Schwingungen einzu-
fangen. — Auch hier wird der eine nur den Verlust an korperlicher und
damit menschlicher Gestalt und Substanz beklagen, wo der andere den Ge-
winn einer Wesenhaftigkeit begriifit, die heute mehr auszusagen imstande
ist, als latente Renaissance-Romantik noch immer zu triumen versucht.

Die Malerei hat weitere Moglichkeiten (hier ist bekanntlich der Verlust einer
Dimension — im Unterschied zur Plastik — Gewinn einer grofieren Aussage-
freiheit). So kann die Malerei auch sehr viel stirker von angrenzenden
Michten ,aufgeladen® werden. Lebte sie um 1800 stark im Bannkreis det
philosophischen Dichtung (Nachweise von Wilhelm Pinder und Richard
Benz), so konnte man fiir unser Jahrhundert behaupten, sie sei mit der ,ab-
soluten® Gestaltung in den Bannkreis der Musik eingetreten. Die Sphiren-
Klinge der zeitgendssischen Musik — aber auch dieSphiren-Visionen priziser
naturwissenschaftlicher Kosmogonien — sind vielleicht die entscheidendsten
geistigen Leistungen unserer Zeit, denen sich die Malerei unbewuft zuordnet
mit ihrer ,Kontrapunktik® und mit ihrer aperspektivischen Sicht in den Be-
reich innerstmenschlicher oder auflermenschlicher Krifte (Picasso, Kandinsky,
Klee). Damit ist die Notwendigkeit, ja Zwangsliufigkeit der Wandlung des
Menschenbildes in unserer Zeit unmittelbar beriihrt. Die Kunst des mittleren
20. Jahrhunderts strebt, soweit ihr die menschliche Gestalt noch bildwirken-
der Anlaf ist, fort von der abbildhaften, psychologisierenden Darstellung hin
zur Realisierung der Erscheinung des kosmischen Wesens Mensch, der Bildung
aus Geist-Materie, die, dem Weltganzen eingebunden, als Hieroglyphe (Paul
Klee) oder Menhir (Henry Moore) beschworen wird.

JURY:

Gottfried Diehl, Kronberg (Taunus)
Georg Heck, Frankfurt a. M.

Willi Hofferbert, Darmstadt

Wilhelm Loth, Darmstadt

Hans Mettel, Frankfurt a. M.

Rolf Miiller-Landau, Heuchelheim (Pfalz)
Dr. Walter Passarge, Mannheim

Otto Ritschl, Wiesbaden

Dr. Adolf Schmoll gen. Eisenwerth, Darmstadt
Fritz Schwarzbeck, Darmstadt
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AUSSTELLENDE KUNSTLER:
Ahlers-Hestermann, F., Hamburg, geb. 1883 in Hamburg
+Albiker, Karl, Ettlingen, geb. 1878 in Uehlingen (bad. Schwarzwald)
Ammersbach, Oswald, Offenbach, geb. 1889 in Wiirzburg
Anselment, Hermann, Dinkelsbiihl, geb. 1905 in Freiburg (Breisgau)
Arndt, Alfred, Darmstadt, geb. 1898 in Elbing
Barth, Carl, Haan (Rheinland), geb. 1896 in Haan (Rheinland)
+Baumeister, Willi, Stuttgart, geb. 1889 in Stuttgart
Becker, Curth Georg, Hemmenhofen, geb. 1904 in Singen (Hohentwiel)
Bedcer, Walter, Tutzing, geb. 1893 in Essen
+Beckmann, Max, z. Z. in den USA, geb. 1884 in Hermsdorf bei Berlin
Best, Georg Jakob, Dreieichenhain, geb. 1903 in Dreieichenhain
Busch, Carl, Miinster i. W., geb. 1905 in Miinster i. W.
Camaro, Alexander, Berlin, geb. 1901 in Breslau
+Diehl, Gottfried, Kronberg im Taunus, geb. 1896
Dierkes, Paul, Berlin, geb. 1907 in Cloppenburg (Oldenburg)
Ehses, Edgar, Wiesbaden, geb. 1894 in Trier
Ende, Edgar, Miinchen, gzb. 1901 in Hamburg
+Frank, Edvard, Birkenfeld a. d. Nahe, geb. 1909 in Korschenbroich
+Gebiirsch, Teo, Mainz, geb. 1899 in Mainz
+Geibel, Hermann, Darmstadt, geb. 1889 in Freiburg (Breisgau)
+Geitlinger, Ernst, Seeshaupt, geb. 1895 in Frankfurt a. M.
Gies, Ludwig, Berlin, geb. 1887 in Miinchen
Gilles, Werner, Miinchen, geb. 1894 in Rheit
Gowa, Hermann Henry, Saarbriicken, geb. 1902 in Hamburg
Grieshaber, H. A. P., Eningen, geb. 1909 in Rot (Allgiu)
Gunschmann, Karl, Darmstadt, geb. 1895 in Darmstadt
Hartmann, Adolf, Miinchen, geb. 1900 in Miinchen
Hartung, Karl, Berlin, geb. 1908 in Hamburg
+Heck, Georg, Frankfurt a. M., geb. 1897 in Frankfurt
Heckel, Erich, Karlsruhe, geb. 1883 in Dobeln (Sachsen)
Hegenbarth, Josef, Dresden, geb. 1884 in Bhmisch-Kamnitz
Heiliger, Bernhard, Berlin, geb. 1915 in Stettin
Herbig, Otto, Weimar, geb. 1890 in Dorndorf (Werra)
Hergenhahn, Walter, Nierstein am Rhein, geb. 1904 in Frankfurt a. M.
Hergenhahn-Dinand, Inge, Nierstein am Rhein, geb. 1907 in Darmstadt
Herkenrath, Peter, Kéln, geb. 1900 in Kéln
Hiller, Anton, Miinchen, geb. 1893
Hofer, Carl, Berlin, geb. 1878 in Karlsruhe
+Hofferbert, Willi, Darmstadt, gcb. 1896 in Darmstadt
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Hoffmann-Lederer, Mila, Darmstadt, geb. in Trier
Hundt, J. B. H., Plettenberg (Westf.), geb. 1894 in Miilheim a. d. Ruhr
Imkamp, Wilhelm, Asperg, geb. 1906 in Miinster i. W.
Itten, Johannes, Ziirich (Schweiz), geb. 1888 in Siidern-Linden,
Schwarzenegg, Kt. Bern
Kaus, Max, Berlin, geb. 1891 in Berlin
Kerkovius, Ida, Stuttgart, geb. 1879 in Riga (Livland)
Kirchner, Heinrich, Miinchen, geb. 1902 in Erlangen
Klein, Cesar, Liibeck, geb. 1876 in Hamburg
Kleint, Boris H., Saarkriicken, geb. 1903 in Masmiinster (Elsaf})
Kowalski, Ludwig Peter, Berlin, geb. 1891 in Berlin
+ Kovats, Georg, Miinchen, geb. 1912 in Klausenburg (Siebenbiirgen)
Kretzschmar, Bernhard, Dresden, geb. 1889 in Dobeln (Sachsen)
Kubicek, Juro, Berlin, geb. 1906 in Gérlitz
Kuhn, Erich, Wiesbaden, geb. 1890
Kuhn, Hans, Berlin, geb. 1905 in Baden-Baden
+ Kunz, Karl, Augsburg, geb. 1905 in Augsburg
Levedag, Fritz, Ringenberg, geb. 1899 in Miinster i. W.
+ Lortz, Helmut, Darmstadt, geb. 1920 in Schneppenhausen bei Darmstadt
+ Loth, Wilhelm, Darmstadt, geb. 1920 in Darmstadt
Marcks, Gerhard, Hamburg, geb. 1889 in Berlin
+ Martin, Erich, Offenbach a. M., geB. 1905 in Biidingen
Mataré, Ewald, Diisseldorf, geb. 1887 in Aachen
Meistermann, Georg, Solingen, geb. 1911 in Solingen
Moehring, Christa, Wiesbaden, geb. 1916 in Beeserstedt
Muche, Georg, Krefeld, geb. 1895 in Querfurt .
+ Mﬁlier-Landau, Rolf, Heuchelheim, geb. 1903 in Kayingchow (China)
Miinter, Gabriele, Murnau, geb. 1877 in Berlin ‘
Neumann, Otto, Miinchen-Solln, geb. 1895 in Heidelberg
Niederreuther, Thomas, Miinchen, geb. 1909
Pankok, Otto, Diisseldorf, geb. 1893 in Miilheim a. d. Ruhr
Primm, Werner, Berlin, geb. 1904
Pudlich, Robert, Diisseldorf, geb. 1905 in Dortmund
Reich an der Stolpe, S., Frankfurt a. M., geb. 1912
+ Ritschl, Otto, Wiesbaden, geb. 1885 in Erfurt
+ Roeder, Emy, Mainz, geb. 1890 in Wiirzburg
Rogister, Marie-Louise, Hervest-Dorsten, geb. 1901 in Saarbourg (Lothr.)
Scharpf, Rudolf, Ludwigshafen am Rhein, geb. 1919 in Ludwigshafen
Schlichter, Rudolf, Miinchen-Laim, geb. 1890 in Calw (Wttbg.)
+ Schlotter, Eberhard, Trautheim bei Darmstadt, geb. 1921 in Hildesheim
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Schultze, Bernard, Frankfurt a. M., geb. 1915 in Schneidemiihl
+ Schwarzbeck, Fritz, Darmstadt, geb. 1903 in Wicklesgreuth bei Ansbach
Schwippert, Kurt, Miinster i. W., geb. 1903 in Solingen
+ Seitz, Gustav, Berlin, geb. 1906 in Mannheim
Siegle, Theo, Saarbriicken, geb. 1902 in Haflloch (Pfalz)
Solovij, Jurij, Dinkelsbiihl, geb. 1921 in der Ukraine
Székessy, Zoltdn, Diisseldorf, geb. 1899 in Dombiratos (Ungarn)
Stadler, Toni, Miinchen, geb. 1888 in Miinchen
+ Vogel, Ernst, Dinkelsbiihl, geb. 1894 in Halberstadt
Westpfahl, Conrad, Pécking (Obb.), geb. 1891 in Berlin
+ Wimmer, Hans, Miinchen, geb. 1907 in Pfarrkirchen (Niedb.)
Zimmermami, Kurt, Diisseldorf, geb. 1910 in Diisseldorf

+ Mitglieder der Neuen Darmstidter Sezession.

Zugleich mit der Ausstellung der Neuen Darmstddter Sezession ,Das Men-
schenbild in unserer Zeit“ (Mathildenhthe) wurden in Darmstadt folgende

Ausstellungen gezeigt:

Werke hessischer Kiinstler.
Veranstaltet von den Freunden zeitgendssischer Kunst, Frankfurt a. M.

(Hessisches Landesmuseum Darmstadt)

Stroherpreis fiir Kunst der Gegenwart. Ungegenstindliche Malerei
(Holzhofallee)

Kollektivausstellungen Gustav Wolf und Hanns Hoffmann-Lederer

(Neuer Hessischer Kunstverein)

Ausstellungen Helmut Lortz und Juro Kubicek (Buchhandlung D’Hooghe)

fotoform (Amerikahaus)

Auf den Seiten 19 bis 26 und 41 werden einige Reproduktionen wesentlicher
Kunstwerke der Ausstellung wiedergegeben. Bei der Auswahl der in diesem
Buch verdffentlichten Bilder sind die Darmstiddter Kiinstler zuriickgetreten.
Die Reproduktionen stammen von den Photographen Hewicker, Hamburg
(S. 21), Kiefer, Saarbriicken (S. 23), Rathgeber, Darmstadt (S. 19, 20, 22,
24, 25 und 41). Photomontage (S. 26): Aus dem Kreis der Teilnehmer des
Darmstidter Gesprichs (von oben nach unten: links: Hartlaub, Sedlmayr,
Jedlicka; rechts: Baumeister, Itten, Roh). Zusammenstellung der Photo-

montage: Helmut Lortz, Darmstadt; Aufnahmen: Peter Ludwig, Darmstadt.
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Ewald Mataré: Kopf. Finnische Birke (Besitz des Kiinstlers)
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Toni Stadler: Weibliche Figur. Vergoldete Bronze, 1949 (Besitz des Kiinstlers)

SRR
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Gerhard Marcks: Bademeister. Bronze, 58 cm hoch, 1947
(Galerie Rudolf Hoffmann, Hamburg)
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(Besitz des Kinstlers)

H. A.P.Grieshaber: Herbst. Holzschnitt, 1950




Karl Kunz: Liebespaar. Ol, 1949
(Frankfurter Kunstkabinett Hanna Bekker vom Rath KG,
Leihgabe des Kiinstlers)
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Wiiti Baumeister: Helle Bewegung. Ol, 1947
(Karl Stréher, Darmstadt)
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Max Beckmann: GroB3e Liegende. Ol, Amsterdam 1940 (Kunsthalle Mannheim)
Wiedergabe mit Erlaubnis der Galerie Giinther Franke, Miinchen







D A S G E § P R A C H

gefithrt in den Tagen vom 15. bis 17. Juli 1950 in der Stadthalle in Darmstadt

LEITUNG: Professor Dr. Hans Gerhard Evers

KOMITEE: Evers, Professor Dr. Hans Gerhard, Technische Hochschule
Feick, Dr. Gustav, Stadtkimmerer

Herchenréder, Dr. Max,

Werkgemeinschaft Kiinstlerkolonie
Heyd, Kurt, Neue Darmstidter Sezession

Hoffmann, Dr. Ernst Emil, Rechtsanwalt

Neuer Hessischer Kunstverein

Schmoll gen. Eisenwerth, Dr. Adolf,
Technische Hochschule und Werkkunstschule

Schroeder, Ernst, Biirgermeister

REDAKTION: Evers, Heyd, Schmoll g. E.,
Adolf Holzapfel, Verleger.
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GLIEDERUNG DES GESPRACHS:

Samstag abend:
Eréfinung: Professor Dr. Hans Gerhard Evers, Darmstadt

Professor Johannes Itten, Ziirich:

»Uber die Moglichkeiten der modernen Kunst«

Professor Dr. Hans Sedlmayr, Wien:

»Uber die Gefahren der modernen Kunst«

Sonntag morgen:

Referate: Das Menschenbild in unserer Zeit in der Sicht

der Theologie: Professor D. Adolf Kdberle, Tiibingen
Soziologie: Professor Dr. Alfred Weber, Heidelberg
Medizin: Dr. Alexander Mitscherlich, Heidelberg
Biologie: Professor Dr. Wulf Emmo Ankel, Darmstadt
Philosophie: Professor Dr. Karl Holzamer, Mainz

Sonntag nachmittag:

Offentliche Diskussion der Kunstkritiker und Kunstschriftsteller

iiber die Antithesen des Vorabends

Sonntag abend:

Professor Willi Baumeister, Stuttgart:

»Wie steht die ,gegenstandslose’ Kunst zum Menschenbild?«

Montag vormittag:

Offentliche Diskussion der Kiinstler

Montag nachmittag:
Schlufgesprich aller Teilnehmer

Montag abend:

Professor Dr. Gotthard Jedlicka, Ziirich:
»Wo steht die auflerdeutsche Kunst?«
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Samstag abend

EROFFNUNG:
PROFESSOR DR. HANS GERHARD EVERS, DARMSTADT

Im Auftrag des Komitees Darmstddter Gesprich 1950 habe ich die hohe Ehre,
Sie heute abend hier willkommen zu heiflen. Wir begriiflen die Vertreter der
Regierung und der Stadt, wir begriiffen unsere Darmstidter Mitbiirger. Vor
allem aber begriifien wir unsere auswirtigen Giste aus den Kreisen der
Kiinstler, der Kunstschriftsteller, der Kunsthistoriker, der Journalisten, die an
unserem Gesprich teilnehmen wollen. Wir hoffen, daff die Reise, mag sie
lang oder kurz gewesen sein, Sie nicht reut, sondern dafl das, was Sie héren
und sehen werden, Thnen Thre Miihe lohnt.

Das Darmstidter Gesprich, das heute abend beginnt und bis zum Montag-
abend dauern wird, soll iiber die Bildende Kunst der Gegenwart gefiihrt
werden. Die Ausstellungen, die augenblicklich in Darmstadt zu sehen sind,
bilden den Hintergrund dieses Gespriches. Aber das Problem, wie die Kunst,
die unsere Bildhauer und Maler heute schaffen, eingeordnet werden kann in
unser Leben, ist weit iiber diese Ausstellungen von Bedeutung. Zwischen dem,
was wir als Kunstwerk entstehen sehen, und dem, was viele von uns von der
Kunst erwarten, besteht eine Kluft. Zeitweise hat man geglaubt, dieses Nicht-
verstehen sei bedingt durch politische Umstinde und Einfliisse. Nach vielen
Erfahrungen konnen wir aber heute sagen, daff das ,Unbehagen an der
modernen Kunst“ unabhingig von der politischen Einstellung ist, daf} es ein
charakteristischer Zustand unserer heutigen kulturellen Lage ist.

Dieser Zustand ist so offensichtlich, daff man nicht auf das Jahr 1950 und
nicht auf die Stadt Darmstadt gewartet hat, um sich dariiber zu unterhalten.
Wenn wir trotzdem glauben, daf} unser Darmstidter Gesprich in einem guten
Augenblick gefiihrt wird, so aus folgendem Grund: Wir haben eine Zeit er-
lebt, vor 1933, in der die damalige junge Kunst, damals Expressionismus,
neue Sachlichkeit, Bauhausstil genannt, ungehindert sich duflern und mit
anderen geistigen Stromungen ringen konnte. Dann kam eine Zeit, in der das
alles totgeschwiegen und statt dessen eine Kunst mit gegenstindlichen
Formen gefordert wurde. Wir haben wiederum den Gegensthlag erlebt, daf}
seit 1945 die sogenannte ,Kunst der Gegenwart®, die gegenstandslose, ab-
strakte, surrealistische Richtung, nicht nur sich ungehindert duflern kann,
sondern auch noch das Ansehen, den Schwung einer zu Unrecht unterdriickten

Geisteshaltung entfaltet. Nun erleben wir seit zwei Jahren, dafl mit erneuter
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Schwere die Bedenken gegen diese ,moderne* Kunst geiuflert werden, von
Minnern, deren Stimme schwer ignoriert werden kann. Kurz, es ist jeder so
griindlich zum Wort und zum Zug gekommen, daff Uberraschendes und Un-
vorhergesehenes zu dem Thema kaum mehr erwartet werden kann. Es ist alles
so deutlich geworden, daf} die Verbitterungen, die Ressentiments, die sich aus
der Unterdriicktheit und der Uberreiztheit ergeben konnten, hoffentlich ge-
schwunden sind. Die Minner, die mit ihren Uberzeugungen leben und
sprechen, sind uns allen so bekannt, daf} wir bei einem Zusammentreffen mit
ihnen nicht erschrecken und uns nicht personlich angegriffen fithlen. Wenn
nun trotz dieser Offenheit das Problem der modernen Kunst in ganzer
Schwere weiter besteht, dann ist der Augenblick gekommen, um einmal in
einem ruhigen Gesprich uns zu treffen.

Wir konnen dabei aus der Erfahrung anderer Gespriche lernen. Wir haben
zu rechnen mit einem Publikum, das zum Teil nicht einmal an die Seh-Weise
der Bildenden Kunst gewohnt ist und trotzdem sehr bestimmte und unge-
duldige Forderungen an die Kunst richtet. Wir haben zu rechnen mit einer
leidenschaftlichen und von ihrer Sache, von ithrem Werk besessenen Kiinstler-
schar. Wir haben mit Minnern zu rechnen, die sich dazwischen einschalten mit
dem Bediirfnis zu belehren, das Publikum zu iiberzeugen, den Kiinstlern zu-
helfen. Wir haben mit Wissenschaftlern zu rechnen, die aus dem Weitblick
ihres geschichtlichen und philosophischen Denkens die Probleme der Bildenden
Kunst einordnen wollen in ganz andere Zusammenhinge. Wenn man all
diesen intensiven Geistesdrang ungeordnet in ein Gesprich zu bringen suchte,
wiren die Mifiverstindnisse fast unausbleiblich. Das hat sich aus fritheren
Versuchen ergeben.

Dabher ist unser Gesprich nicht nur geordnet nach Themen, sondern wir haben
versucht, es in verschiedene Formen, vielleicht musikalischen Sitzen vergleich-
bar, zu ordnen. Heute abend werden wir als Einfithrung zwei Vortrige
héren, von Professor Itten aus Ziirich und Professor Sedlmayr aus Wien, iiber
die Moglichkeiten und die Gefahren der modernen Kunst. Diese Vortrige
von einem Kiinstler und von einem Kunsthistoriker sind gerichtet an unser
ganzes Publikum. Sie sollen, so hoffen wir, eine Einfithrung geben in das
Problem insgesamt. Morgen vormittag hoffen wir, mit den Kurzvortrigen
aus den verschiedenen Gebieten der Religion, der Wissenschaft, des Geistes zu
zeigen, dafl das Problem ,Das Menschenbild in unserer Zeit“ nicht nur in der
Bildenden Kunst gegeben ist, und daff man nicht von den Kiinstlern ein Welt-
bild oder ein Menschenbild in einer Unversehrtheit erwarten kann, die in den
anderen Disziplinen auch nicht vorhanden ist. Erst am Nachmittag soll das
eigentliche Zwiegesprich beginnen, aber auch dieses nicht in einer chaotischen

Form, sondern gefiihrt unter Minnern, die gleich geschult sind, die einiger-
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maflen die gleiche Sprache reden, die seit vielen Jahren aus Beruf und Neigung
und sorgender Anteilnahme die moderne Kunst kennen. Unter diesen Man-
nern sind so gegensitzliche Auffassungen vertreten, und sie kennen das, was
man zur modernen Kunst sagen kann, so griindlich aus ihrem eigenen Herzen,
dafl wir sicher sein kdnnen, es wird alles zur Sprache kommen. Aber in
einer Form, die ein ruhiges Gesprich auf einheitlicher Ebene erlaubt.
Damit nun alles einen guten Verlauf nehmen kann, braucht es einen letzten
glinstigen Umstand, den wichtigsten, nimlich die Gastfreundschaft dieser
Stadt Darmstadt. Aus ihrem langen Kulturerbe kommt auch in der Gegen-
wart, trotz aller Zerstérung, der Wille, teilzunehmen, ja, sogar an vorderer
Stelle mitzuwirken in der Gestaltung des geistigen Lebens. Das Darmstidter
Gesprich 1950 iiber die Bildende Kunst soll, so hoffen wir, ein Auftakt sein
fiir andere Darmstidter Gespriche, die ebenso um das Geisteserbe und die
Geisteszukunft ringen werden. Deshalb kénnen wir nicht beginnen, ohne
schon am Anfang diesen Dank der Stadt auszusprechen, in deren Hallen und
Museen die Werke der Kiinstler hingen, und in deren Stadthalle wir
sprechen.

Das Wort hat Professor Itten aus Ziirich.

PROFESSOR JOHANNES ITTEN, ZURICH:
UBER DIE MOGLICHKEITEN DER MODERNEN KUNST

Die Welt der modernen Bildenden Kunst ist auflerordentlich weit und viel-
gestaltig. Von vielen verschiedenen Gesichtspunkten und Standorten aus ist sie
geschaffen, und ebenso muf} sie beurteilt werden. Die Schopfungen der fort-
schrittlichen Maler und Bildhauer der letzten 50 Jahre haben in der ganzen
Welt viel Aufsehen erregt. In der gleichen Zeit haben die Forschungen der
Wissenschaftler und die Konstruktionen der Techniker zu so erstaunlichen
Resultaten gefiihrt, wie sie kaum ein menschliches Gehirn zu Anfang des Jahr-
hunderts sich vorzustellen wagte.

Kunst, Wissenschaft und Technik haben unserem Fiihlen, Denken und Han-
deln vollig neue, unerwartete, begeisternde und bedngstigende Inhalte ge-
schaffen. Unser Leben ist gesteigert und gleichzeitig bedroht. Grofles inten-
sives Licht breitet sich aus, und grofie tiefe Schatten folgen ihm. Die Erobe-
rung der Luft, Uberschallgeschwindigkeit, Fernsehen, das Elektronenmikro-
skop und neue riesige Linsen und Spiegel erweitern unsern Blick nach dem
unendlich Kleinen und unendlich Groflen, Raketen steigen in 200 000 m Héhe
und erlauben das Photographieren der Erde als Kugel. Die Macht des Rau-
mes und der Zeit ist kleiner geworden. Physiker, Chemiker, Biologen und

Mediziner entschleiern Geheimnis um Geheimnis — die Kraft und Macht im
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Atom, die Schonheit und Grofle der Lebensvorginge, die begeisternden und
erschreckenden Moglichkeiten des Menschenwesens — sie werden uns immer
mehr bewufit.

Daf die moderne Bildende Kunst, das heiflt die in den letzten 50 Jahren
geschaffenen Werke, ein wichtiger Teilausdruck unserer Zeit ist, dariiber
kann kaum ein Zweifel bestehen. Man kann diese Zeit als Ganzes ablehnen
oder sie gutheiflen, die Einstellung den Kunstwerken gegeniiber wird ent-
sprechend sein miissen. Wieviele moderne Kunstwerke geniigend optische,
psychische, geistige Vitalitit besitzen, welche ihnen ein langes und bedeu-
tungsvolles Leben sichert, das ist eine andere, sehr wichtige Frage, die wir
aber hier nicht zu entscheiden haben. Auch Eintagsfliegen haben ihren Sinn
und ihre Stellung innerhalb der Schépfung, sogar Parasiten und gifteprodu-
zierende Bakterien sind ein notwendiges Glied der grofien, geheimnisvollen
Schépfung!

Kritik, Zynismus und boses Geldchter sind keine Sache des Herzens. Bosheit
aus Sucht und Lust zum Bosen und Bosheit aus Liebe zum Bessern sind
zweierlel Bosheiten, Hifllichkeit aus Sucht und Lust zur Hifllichkeit und
Hifllichkeit aus Freude und Bewunderung fiir die Vielfalt der ewigen
Lebens- und Gestaltungskraft sind zweierlei Hifllichkeiten.

Die Schwerverstindlichkeit der modernen Kunstwerke ist unvermeidlich
und Schicksal alles Neuen. Die Menschen sind beunruhigt, weil einige allge-
mein anerkannte Standpunkte und Aussichtsplitze in Gefahr geraten sind.
Seit 1900 ist viel materielles, aber auch viel intellektuelles Gut ,ruiniert*
worden.

Kunstwerke sind im Brennpunkt des Kiinstlers gesammelte und von ihm
gestaltete Spiegelungen oder Reflexionen seiner real-materiellen oder surreal-
immateriellen Welt, die er reflektiv nach auflen projiziert. Die Personlich-
keit des reflektierenden Kiinstlers und seine Gestaltungsmittel bestimmen den
besonderen Charakter des entstehenden Werkes. Alles Geschehen in der Welt
durchdringt auf drahtlosen Wellen alle Ridume; die Kiinstler als Antennen
fangen sie auf, und vermittelst ihrer intuitiven Fihigkeit gestalten sie aus
einem unendlich Vielen das Eine, das Werk. Dann und wann aber ist dieser
oder jener Kiinstler nicht Antenne und Empfinger, sondern Sender aus der
tiefsten Tiefe seiner gottlichen Entitit. Bar allen Denkens und Wollens, im
Zustande der Inspiration formt sich durch ihn ein Werk wahrer universeller
Allgemeingiiltigkeit.

Es ist nicht unsere Aufgabe, im Vortrage diesen subtilen Dingen in den
Werken der modernen Bildenden Kiinstler nachzugehen, doch vermag das
Angefiihrte viel Eigentiimliches und oft Befremdendes schon verstindlich

zu machen.
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Vor ungefihr 90 Jahren begannen die impressionistischen Maler zu beob-
achten, daff die Lokal- oder Gegenstandsfarben in ihrer Wirkung auf das
Auge durch die Atmosphire und die Farbe des beleuchtenden Lichtes véllig
verindert werden. Sie sahen, daff ein grau-griiner Baumstamm leuchtend blau
wirkt, wenn das orange-farbene Licht der Abendsonne ihn beleuchtet. Die
Maler malten dann den grau-griinen Stamm blau. Durch Einwirkungen ver-
schiedener Art konnen die Lokalfarben der Gegenstinde vollig verdndert
werden. Schliefllich sagten sich die Maler, daf} die farbigen Bedingungen
vollig frei geindert werden kdnnen, je nachdem welche Wirkung, das heiflt
welcher -Ausdruck, im Bilde gestaltet werden muf.

Eine Gruppe von Kiinstlern legte grofleres Gewicht auf die Gestaltung von
innerlich Erlebtem als auf die Gestaltung von dufierlich Beobachtetem..Sie
werden zusammengefaflt in der Gruppe der Expressionisten.

Eine andere Gruppe begann die formalen Wirkungen der Naturobjekte
stirker zu studieren, und diese Maler erkannten, dafl auch die Naturformen
in ihrer Wirkung auf unser Auge sich verindern. Ein Baumstamm, den ich,
mit einer waagrechten Horizontlinie vergleichend, betrachte, wirkt anders,
als wenn ich ihn mit der Senkrechten einer Hauskante oder der Diagonalen
einer Bergsilhouette zusammensehe. Auflerdem kénnen Licht- und Schatten-
wirkungen die real greifbare Form eines Objektes vollig verindern, ja, oft
die Wirkung des gegenstindlichen Zusammenhangs zerstéren. Diese Beob-
achtungen und Studien fithrten zur Entstehung der kubistischen Bewegung.
Ihre statisch ruhigen, zu organischen Bildrdumen verdichteten Kompositionen
stehen in starkem Gegensatz zu den futuristischen Gestaltungen.

Die Futuristen begriffen die heutige Zeit als eine dynamisch bewegte, und
deshalb studierten sie alle Probleme, die mit der Darstellung der Bewegung
zusammenhingen. Die bewegte Strafle, das fahrende Rennboot, der springende
Hund waren Themen dieser Kiinstler. Sie versuchten das kinematographische
Nacheinander der Bewegungsbilder als Simultanes in einem Bild zusammen-
zubringen.

Expressionismus, Kubismus und Futurismus brachten die Zerstorung der
sogenannten Gegenstandsfarben und -formen und ihres natiirlichen Zusam-
menhanges. Aus diesen drei Hauptgruppen heraus entwickelten sich der
Dadaismus, der Neoplastizismus, der Surrealismus und die Gruppen der
Abstrakten oder Konkreten.

Die Dadaisten, eine Erscheinung der Nachkriegszeit des ersten Weltkrieges,
verspotteten in zynischer Weise alles bisher als kiinstlerisch schén Geltende.
Sie rissen allem Verlogenen, leblos Gewordenen die ausdruckslose Maske ab.
Zerstorend und erfrischend zugleich suchten sie nach neuen kiinstlerischen

Grundlagen.
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Die Abstrakten oder Konkreten versuchten und versuchen, aus den reinen
ungegenstindlichen Formen und Farben heraus Bildorganismen zu schaffen,
die in sich und aus sich heraus im Optischen so wahr und schon sind wie eine
Bachsche Fuge im Akustischen.

Die Surrealisten wenden sich ab von der mit unseren fiinf Sinnen erkenn-
baren Welt und finden ihre Themen im Unbewufiten, in Triumen und Ein-
gebungen unmaterieller Art, die sie bald in realistischer, bald in mehr ab-
strakter Art zur Darstellung bringen.

Das Gemeinsame aller modernen kiinstlerischen Bewegungen ist die Abkehr
von die Natur imitierenden Gestaltungen. Dafl viele gutwillige Ausstellungs-
besucher vor diesen Bildern und Plastiken ratlos stehen, ist nicht erstaunlich,
denn ihnen fehlen meistens die Kenntnis der Zuginge und Voraussetzungen
und ein elementares Wissen und Erleben innerlich schaubarer Geschehnisse.
Ich will nun versuchen, mit einigen Abbildungen®) — leider fehlen die Far-
ben — Hinweise zu geben, welche vielleicht da und dort ein Tor zum Ver-

stindnis der modernen Kunst aufmachen konnten.

1.Edonard Manet: ErschiefSung Kaiser Maximilians von Mexiko, 1867-68, und
2. ein volkskiinstlerisches Werk mit demselben T hema.

An diesen zwei Bildern mdchteich auf eine fiir das Verstindnis der modernen
Kunst wichtige Sache hinweisen. Manet hat in seinem Bild mit groflem male-
rischen Konnen Soldaten in Uniform gemalt. Der rechts auflen stehende
nimmt sogar sein Gewehr wichtiger als den tragischen Moment der Erschie-
flung von drei Menschen. Das ganze Bild ist eine erschreckend herzlose Pein-
ture ohne jede geistig-seelische Erfassung des Themas. Die Landschaft hinter
der Mauer konnte bei Manet ebensogut im Bilde einer Hochzeit stehen.

Der Volkskiinstler dagegen (Abbildung 2) hat mit aulergewShnlich eindeu-
tiger Klarheit die Krifte und Michte, welche zur Gefangennahme und Ver-
urteilung fithrten, wie den tragischen Augenblick der Erschieflung selbst zur
Darstellung gebracht. Dem Kaiser und den beiden Mitverurteilten stehen
die ungeordneten Volksmengen und der unerbittlich gerade Zaun des Mili-
tirs gegeniiber. Der Zaun der weiflen Bajonette gibt der Menschenmenge
Abgrenzung, und die scharfen weiflen Messer der Soldatenreihe zielen auf
die drei in 6der Vereinsamung und Verlassenheit vor den drei Felshiigeln
stehenden Todeskandidaten. Die erbarmungslose Unerbittlichkeit des Ge-
schehens, die Gewalt und Macht der Masse ist durch die straffe Reihe der
zielenden Soldaten geformt, und die historische Grofle des grafilichen Ge-
schehens wird durch die fremdartig bedngstigende Leere der Landschaft im
Ausdruck verstirkt.

*) Fiir den Druck muflte die Auswahl der von Herrn Prof. Itten gezeigten Bilder leider sehr beschrinkt werden.
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1.Edovard Manet: ErschieBungKaiserMaximilians von Mexiko.1867-68

2. Zaguell: ErschieBung Kaiser Maximilians




3.Henri Matisse: Die Musik. 1911

4. Henri Matisse: Der Tanz. 1910




Manet, der geschickte, scharfiugige Farbenmischer, malt ein optisches Fest,
und der Volkskiinstler gestaltet in tiefer Ergriffenheit und innerlich reiner
Deutlichkeit die wesentlichen Krifte und Michte, die in einem tragisch be-
deutungsvollen Moment der mexikanischen Geschichte konzentriert zum

Ausdruck kommen.

3. Henri Matisse: Die Musik, 1911

Vier sitzende und eine stehende Figur, jede vereinzelt in stiller und véllig
leerer Landschaft. Jede Figur in sich zuriickgezogen, Arme und Beine ver-
sammelt, die Augen leer und ins Innere blidtend. Geige und Flte begleiten
Gesang. Die vereinzelten Figuren des Quintetts scheinen so vollig stille zu
sein, daf} jeder Ton wie erlosend die Stille belebt. Von links nach rechts ein
gleich abstindiges Arpeggio in vier Figuren, schrig nach oben gleitend, und
die fiinfte Figur vorne wie ein angehaltener Kontrapunkt das Gleichgewicht
der Melodien haltend. Hand- und Fufstellungen deuten den Variations-
‘reichtum der Stimmen und der Instrumente. Die Formen der Figuren sind
nicht naturimitierend, sondern natursuggerierend, mit sparsamsten Mitteln
dargestellt. Nicht die Menschenformen als ein organisch Anatomisches sind

das Wesentliche dieser Malerei, sondern der musikalische Klang der rhyth-
misch belebten Fliche ist Thema des Bildes.

4. Henri Matisse: Der Tanz, 1910

Stirkste und kraftvollste Bewegtheit der fiinf Figuren. Thr Rhythmus sprengt
fast den Rahmen der eingegrenzten Fliche. Arme und Beine schwingen so
weit wie irgend moglich vom Korper in den Raum hinaus, in die kreisende
Bewegtheit. An der linken Fuflspitze der linken Figur beginnt in kraftvollster
Bogenspannung der Tanz der Kreisrhythmen und schwingt tiber die Arme
der zweiten oberen Figur, die, in der Gegenbewegung antwortend, im fast
parallelen Gleichklang mit der dritten Figur die Bewegung iiberleitet nach
vorne zur duflersten Rechten, die, im Rhythmus zur Seite gedreht, die Uber-
leitung der Drehung zur stirkst bewegten, diagonal gestellten Figur im
Vordergrund bewirkt und die so, Gegenbewegtheit nach der linken Ersten,
die Tanzbewegung weitergibt und damit den Reigen schlieft. Auch die
Landschaft mit ihrer Silhouette tanzt mit den Tanzenden. Festigkeit schaf-
fende Horizontalen und Vertikalen sind vermieden. Jede Form im Bilde
tanzt schwerelos im alles mitreilenden Rhythmus der kreisenden Formen.
In den Bildern ,Musik“ und ,Tanz“ hat Matisse mit elementaren und spar-
samsten Mitteln gegensitzliche Inhalte sinnvoll gestaltet. Die Farben der

Bilder sind genau so wie die Formen, den Themen entsprechend, gewihlt.
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5. Pablo Picasso: La joie de vivre, 1946

Auf dem Meeresstrand am sonnigen Tag der tolle Tanz einer Frau mit zwei
Bocken. Pan und Kentaur spielen ihr altes, ewiges Lied zum rauschhaften
Tanz am Meer, dem Fruchtwasser der Erde. Schén! — nein, aber wahr ist die-
ser Tanz mit den Tieren. Die Form der Tinzerin ist schamlos, aber von
hochster Leichtigkeit und Beschwingtheit, und die weif3-blaue Farbe von einer
kiihlen, véllig unsinnlich wirkenden Reinheit. Auf die formale Gestaltung
der einzelnen Figuren hat Picasso viele Miihe und grofle Sorgfalt verwendet,

das beweisen die Vorstudien und Verinderungen im Bilde.

6. Pablo Picasso: La joie de vivre (Studie)

Das abgebildete Detail der Tanzenden zeigt eine naturalistischere Vorstufe
zur endgiiltigen Form. Ein keuscher, mit einem Mantel verhiillter Kérper,
der in den nachfolgenden Varianten sich immer mehr entkleidet und bewegter
wird, bis schliefllich die letzte, heftig bewegte Form entsteht. Das Weib —
die Bocke — der Satyr und der Kentaur — sind als uranfingliche, symbol-
hafte Idole gestaltet und so auch die Landschaft.

Picasso, einer der Begriinder des Kubismus neben Braque und Gris, hat in
diesem Spitwerk mit ungewdhnlicher Kraft einem alten Thema zu véllig

neuartigem Ausdruck verholfen.

7. Fernand Léger: La grande [ulie, 1945

Aus. grofiter Vereinfachung und Geometrisierung von Naturformen und
-farben gewinnt Léger symbolhaft starken Ausdruck. Die Arabeske des Fahr-
rades ist auflerordentlich deutlich als Aussage ,Fahrrad“ und gleichzeitig
von grofier dekorativer Kraft. Diese helle Variation einer Fahrradform vor
dem dunklen Kreuz der Wege und ihre Bindung iiber den Arm zu der Figur
ist unverlierbar einprigsam. Aus dem technischen Mechanismus des Rades
wurde eine geometrische Bildform und die Midchenfigur, trotz ihrer plasti-
schen Kraft, eine ebenso eindeutige Bildgestalt.

Die Arbeiten von Léger geben eine sehr eindringliche Vorstellung von der

selbstherrlichen Kraft einer optischen Bildform.

8. Carlo Carrd: Begribnis des Anarchisten Galli, 1908

Ein rot-schwarz flammender revolutionirer Tumult, erfiillt von rhythmischer
Kraft und aufgewiihlter, erregender Bewegtheit. Ein typisches Werk futuri-
stischer Gesinnung. Man konnte von diesem Bilde denken, ein spiter Nach-
komme Tintorettos hitte es gemalt. Alle statisch wirkenden Darstellungs-
mittel sind vermieden — Horizontale und Vertikale fehlen — und die Zu-
sammenfassung einzelner Formelemente zu Massen bildenden Gruppen, die

notwendigerweise statisch ruhig wirken konnten, fehlen.
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5.Pablo Picasso: La joie de vivre. 1946

6.Pablo Picasso: La joie de vivre (Studie)
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7.Fernand Léger: La grande Julie, 1945

8. Carrlo Carrda: Begribnis des’Anarchisten Galli, 1908
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Johannes Itten: Der Letzte. Ol, 1950 (Besitz des Kiinstlers)
aus der Darmstédter Ausstellung 1950
..Das Menschenbild in unserer Zeit*’
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9. Piet Mondrian: Komposition, 1936

10. Hans Arp: Gesicht und Torsi
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9. Piet Mondrian: Komposition, 1936

Mondrians Bild ist der grofitmogliche Gegensatz zu dem eben besprochenen
von Carrd. Hier herrschen allein die Horizontalen und Vertikalen. Ziel der
Gestaltung ist ein gleichgewichtiger Klang von positiv und negativ wirkenden
Flichen — in sich und aus sich selbst wirkende lebendige Ruhe und Stille.
»Aktiv wirken die Farben gelb, rot und blau, passiv wirken weif, grau,
schwarz“ (Mondrian); die Auslosung einer lebendigen Spannung zwischen
diesen Komponenten und deren Darstellung in einem Gleichgewichtszustand
ist Sinn und Ziel des von Mondrian begriindeten Neo-Plastizismus. Jede
Andeutung und Verwendung von Formen der Natur oder von Diagonal-
oder Kreiselementen wird von ihm vermieden. In asketischer Strenge forscht
er nach den Urformen der einfachsten Harmonien.

Die Bilder von Mondrian sind nicht leicht zuginglich und verlangen ein

langes und stilles Verweilen.

10. Hans Arp: Gesicht und T orsi

Arp wurde bekannt, als er innerhalb der Dadaisten-Gruppe wirkte. Heute
gestaltet er Formen, die ihren ersten Sinn als Naturform erhielten, zu star-
ken, eindeutigen, wie Schriftzeichen wirkenden Formklingen. Seine Kurva-
turen umreiflen oft in wohlklingender Weise Flichenform, die er in frei

schwingenden Bildgrenzen leben lafit.

»Wie Wolken treiben die Gestalten der Welt ineinander.
Je inniger sie sich vereinigen,

um so nihber sind sie dem Wesen der Welt.

Wenn das Kérperliche vergebt,

erstrablt das Wesentliche.

Ich traume von dem fliegenden Schidel,
von dem Nabeltor und den zwei Végeln, die das T or bilden,
von einem Blatt, das sich in einen Torso verwandelt,
von gelben Kugeln, von gelben Flichen,
von gelber, von griiner, von weifler Zeit,
von der wesentlichen Ubr obne Zeiger und Zifferblatt.
Ich triume von innen und aunflen, von oben und unten,
von hier und dort, von heute und morgen.
Und innen, auflen, oben, unten, bier, dort, heute, morgen
vermengen sich, lésen sich auf.
Dieses Aufheben der Grenzen ist der Weg, der zum Wesentlichen fiibrt.”
Hans Arp
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11. Paul Klee: Schiichternes Scheusal, 1938

»Diesseitig bin ich gar nicht fafibar, denn ich wobne grad so gut bei den T oten
wie bei den Ungeborenen, etwas niber der Schépfung als iiblich und noch
lange nicht nabe genung . ...~ Paul Klee
Klee lebte auch ebenso stark im Sichtbaren, Horbaren, Tastbaren der Natur.
Er war eine umfassende, ich mochte sagen weltweit erfahrene, alte Indivi-
dualitit, ein Inspirierter mit hohem Konnen und tiefen Einsichten in die wir-
kenden Krifte der Welt. Im ,schiichternen Scheusal ist das Insichzuriick-
gezogene der geometrisierten Figur ohne weiteres aus der Spirale, die nach
innen, nach ihrem Zentrum fiihrt, ablesbar. Eckig, ruckweise ist diese Spirale
gefithrt. Die Figur neigt zuriick, der Pfeil unten zeigt zuriick, die eine Hand
weist zuriick, ein Bein hdngt zuriids, der Kopf hingt hinter dem aufgetrie-
benen Bauche zuriick — Zuriickhaltung, Schiichternheit — nur die andere
Hand geht zaghaft nach oben und vorwirts. Harte, rechteckige, ungeordnete
Formen bedringen die Figur von allen Seiten. Die von innen nach auflen
und von auflen nach innen in heftigem, ruckweisem Zucken sich gestaltende
Spiralform erhilt ihren Halt und Widerstand von den umgebenden, fremd-
-artigen, harten Formen. Die Figur — ihr expressiver Extrakt — ist aus dem
Umrifl einer Menschengestalt geformt, aber sie gibt ihr Plastizitit ohne Pla-

stik imitierende Mittel und deutet zugleich ihre geistig-seelische Haltung.

12. Wassily Kandinsky: T ablean clair, 1913

Kandinsky ist der Schopfer der abstrakten oder konkreten Kunst und Kunst-
bewegung. Das hier wiedergegebene Bild — eine Improvisation — zeigt
einen Formen- und Farbenklang, wie er sich in dem Maler, aus momentaner,
innerer Erregung nach auflen projiziert, ergibt; ein reiner Form- und Farb-
klang ohne Hinweise auf Naturgegenstinde. Form und Farbe sind befreit
von ihren objektbezogenen Deutungen. Aus den Kriften der Farben und
Formen und deren spannungsvollen Beziehungen auf der Bildebene gewinnt
das Bild seinen lebendigen Ausdruck. Das Fehlen von sinnlich ausdeutbaren
Naturformen macht es dem Laien, der in einem Bilde immer zuerst oder nur
nach dem dargestellten Gegenstande sucht, schwer, in eine irgendwie wohl-
wollende oder gar verstehende Beziehung zu solchen Werken zu kommen.
Eingehende Bemiithungen um das Verstindnis von Form und Farbe konnen
aber jedem ernsthaft Suchenden die Tore aufmachen und ihm eine Welt gei-
stiger Wesenheiten zeigen, die so verschiedenartig ist wie irgend ein Ge-

schehen in der grobsinnlichen Natur.

»L'esprit poétique! La poésie!

Chague peinture vraie est poésie.
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11.Paul Klee: Schichternes Scheusal, 1938

12. Wassily Kandinsky: Tableau clair, 1913




Max Ernst: La ville entiére, 1936

Salvador Dali: Le spectre du sex appeal, 1934
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Car la poésie ne se fait pas seulement par Pusage des mots,

mais aussi par les couleurs organisées, composées: ainsi la peinture est une
création poétique picturale.

Elle posséde ses propres moyens d’étre une ,poésie pure“. C'est la peinture
dite nabstraite® qui ,parle® (ou ,récite”) par ses formes exclusivement pic-
turales — un avantage sur la poésie des mots. La source de ces deux langages
est la méme, la racine est commune: Pintuition = Pame.

De ce point de vue il W’y a aucune différence entre Peinture — Poésie —
Musigne — Danse — Architecture.

L’art entier.” . Kandinsky

13. Max Ernst: La ville entiére, 1936

Ernst gehort zu den Fithrern des Surrealismus, und im Jahre 1936 malte er
dieses wahrhaft erschiitternde Bild einer groffen Stadt. Auf einer AnhShe im
Hintergrund eine Anhdufung von Mauern, von Steinen, ohne daf} diese be-
sonders gegliedert oder geordnet wiren. Ein Steinhaufen — Ruinen — und
im Vordergrund phantastische diirre Gewichse am Ausgang von Kellern
und Hoéhlen, aus denen gespenstisch schemenhafte Menschen heraustreten.

1936 eine erschiitternd wahre Vision von 1946.

i4. Salvador Dali: Le spectre du sex appeal, 1934

Im Vordergrund ein riesiger zerfressener Menschenleichnam in monumental
aufgemachter Pose. Ein kleines Kind beobachtet das eklige Monstrum. Die
Szenerie dieser Theaterfigur wird gebildet von einer von Wind und Wasser,
Hitze und Kilte und chemischen Prozessen zerfressenen (,alt gewordenen®)
See- und Felsenlandschaft. Eine perverse, krasse, pessimistische Predigt iiber
das Vergingliche alles Geschaffenen. Wire Erotik ein Schwindel und Betrug,
wie Dali sie in diesem Bild dem Kinde darstellt, bliebe uns nichts anderes
iibrig, als alles Lebendige durch Roboter zerstdren zu lassen und uns selbst zu
atomisieren. So weit sind wir noch nicht, aber Bilder wie ,Le spectre du sex
appeal® sind eine unheimliche Warnung an alle, die meinen, mit der ewigen
gottlichen Macht Schindluder treiben zu kénnen. Die Antwort iiberlassen
wir getrost Dem, dessen Miihlen wohl langsam, aber unerbittlich mahlen.

Die Werke der modernen Kunst sind ein wahrer Ausdruck unserer Zeit. In
grofier, hart erkimpfter Freiheitlichkeit haben die Kiinstler ihre bedeutenden
neuartigen Werke geschaffen. Das Verstindnis und Gefiihl fiir die Sprache der
Form und der Farbe ist grofler geworden, und die freie Wahl der Themen
und Inhalte gestattet den Kiinstlern, innerhalb grofler, erweiterter Horizonte
Neues zu schaffen. Furchtlos werden diese Horizonte immer mehr ver-

groflert — und wir hoffen — zum Gliick und Wohlergehen aller. *
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PROFESSOR DR. HANS SEDLMAYR, WIEN:
UBER DIE GEFAHREN DER MODERNEN KUNST

Meine sehr verehrten Damen und Herren! Die Veranstaltung dieses Abends
kontrastiert die beiden Vortrige unter der Devise ,Mdglichkeiten der moder-
nen Kunst® und ,Gefahren der modernen Kunst“. Aber dieser Kontrast ist
im Grunde keine Antithese, denn Mdglichkeiten erwachsen sehr oft aus Ge-
fahren, nicht nur im Leben des individuellen Menschen, sondern auch.in der
Kollektivitdt. Vielleicht kann man die tieferen Mdoglichkeiten, die noch
unrealisierten Moglichkeiten der modernen Kunst, die dann erst die moderne
Kunst von 1950 und nicht von 1925 wire, gar nicht ganz sehen, wenn man
die Gefihrdungen nicht wirklich gesehen hat. Nun mdchte ich, da hier — ich
kann es nicht indern — der Verfasser des Buches ,, Verlust der Mitte“ spricht
(zu dem ich natiirlich stehe), ein Mifiverstindnis ausschalten, das vielleicht
jede meiner Auflerungen von Anfang an bedroht, besonders bei denen, die
das Buch nur aus Rezensionen kennen. Ein grofler Teil jener Rezensionen, die
dem Buch nicht zustimmen zu konnen glaubten, ist einem Mifiverstindnis
erlegen, nimlich zu meinen, daf} in diesem Buch ein kurzer Abrif der Kunst
des 19. und 20. Jahrhunderts mit Wertungen gegeben worden sei. Gerade
das aber ist das Buch nicht, denn als solche Darstellung wire es auflerordent-
lich einseitig. Schlagen Sie bitte die vierte Seite des Buches auf! Mit allem
Nachdruck steht da: Dieses Buch ist keine Kunstgeschichte. Es ist keine Kunst-
geschichte, denn es handelt mehr von den Gefihrdungen als von den Lei-
stungen, und es ist keine Geschichte der Kunst, denn es handelt nicht von dem
einmaligen Geschehen in seiner historischen Verflochtenheit, sondern nur von
gewissen tragenden Ideen. Noch einmal, am Schluff der Einleitung, wird
ganz ausdriicklich gefordert, dafl die Betrachtung der Gefibrdungen zu er-
ginzen wire durch eine Betrachtung der Leistungen, und es wird festgestellt,
daf es in diesen beiden Jahrhunderten grofle Leistungen gegeben hat und
Kiinstler, die tiefere und leidenschaftlichere Geister gewesen sind als die
meisten des 18. Jahrhunderts. Nein, nicht eine Kunstgeschichte, kein Abrif§ der
Kunstgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts ist das Buch und will es sein,
sondern etwas ganz anderes: der Versuch, aus den Schopfungen der Kunst
zu erschlieffen, was im Grunde genommen mit dem Menschen in diesem Zeit-
raum vor sich gegangen ist, also die Kunst als ein sehr empfindliches Diagno-
stikon fiir den Zustand des Menschen in diesen zwei Jahrhunderten zu
verwenden. Wenn dort einige Moglichkeiten einer solchen Diagnostik ange-
deutet sind, so erschdpft sich damit dieses reiche Thema noch lange nicht.

Mein Thema an diesem Abend aber ist gemidfl der Verabredung: Gefahren

der Kunst. Gefahren der Kunst, also nicht so sehr die Spiegelung der Ge-
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fahrdung des Menschen im Bilde der Kunst; denn auch das wire ein mog-
liches Thema und gerade durch die Thematik der Ausstellung besonders her-
ausgefordert. Zu diesem Thema nur einige Andeutungen.

Ich glaube nach wie vor, daff gerade auch zu der Frage: Wie weit spiegeln
sich spezifische Gefihrdungen des Menschenbildes in unserer Zeit im Medium
der Kunst, die Betrachtung der Kunst noch viele Beitrige leisten konnte und
kann. Schon im 18. und 19. Jahrhundert, um nur eines kurz anzudeuten,
siecht man eine Polarisierung des Menschenbildes in ein ultra-optimistisches
und in ein ultra-pessimistisches Menschenbild, von dem auch die Kunst deut-
lich berichtet. Merkwiirdigerweise ist gerade das ultra-optimistische Men-
schenbild — jenes also, das von den dunklen Seiten des Menschen ganz absieht,
das ihm unerhérte Entwicklungsmoglichkeiten des Fortschritts zuspricht und
das ein irdisches Paradies fiir realisierbar hilt, ein sikularisiertes Paradies
hier auf Erden — der stirkste und vehementeste Motor der Entwicklungen
in den groflen gesellschaftlichen Revolutionen dieses Jahrhunderts geworden,
wie das vielleicht als erster Gilbert Keith Chesterton gesehen hat. Aber sofort
erscheint, von groflen Kiinstlern gestaltet, ein ultra-pessimistisches Menschen-
bild. Hogarth und Goya treten auf — und dieser Kontrast, diese Doppelheit,
wird bleiben. Diese Einseitigkeit ist noch kein Einwand gegen die Kunst, die
diese Bilder gestaltet. Wir haben grofle Spannungen innerhalb des geistlichen
Bildes im Ablauf der abendlidndischen Kunst erlebt, von grofien Kiinstlern ge-
staltet. Wir haben ein Gottesbild, in dem die ganze Furchtbarkeit des Gott-
lichen, die Ubermacht des Rex tremendae majestatis sichtbar wird, und wir
haben dann eines, in dem der ganz Erniedrigte, Mensch gewordene, Leidende
gegeben ist. Solche Kontraste konnen die Kunst befruchten. Aber die radikale
Spaltung des Menschenbildes ist symptomatisch fiir Vorginge, die auch grofle
Gefahren in sich schlieflen, Gefahrdungen des Menschen, des Menschen selbst.
Wo aber der Mensch in Gefahr geraten ist, sollten wir da nicht von vornherein
vermuten, daff auch Gefihrdungen eines Hauptgebietes seines Schaffens sich
einstellen werden — der Kunst? Ich mé&chte nicht lange davon sprechen, daf}
dem ultra-rationalistischen Menschenbild der Zeit ebenso wieder mit hochster
Notwendigkeit ein ultra-irrationalistisches antwortet. Denn einem Menschen-
bild, das den Menschen ganz zum determinierten Wesen, zum Stift in der
Walze macht, wie Dostojewskij um 1860 sagte, zur Klaviertaste, diesem Men-
schenbild antwortet eine Revolte des Menschen, der sich zur Klaviertaste nicht
erniedrigen lassen will. Er besteht auf seinem Recht, er bereitet sich Qualen, er
zerstort, nur um sich selbst seine Freiheit zubeweisen. Wennman ihm aber nun
beweist, dafl alles dies noch selbst nach ehernen Gesetzen, nach unerschiitter-
lichen, deterministischen, kausalen Gesetzen innerlichen und seelischen Ab-

laufs geschiecht — Qual und Zerstérung —, dann wird dieser Mensch —
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Dostojewskij hat das ausgesprochen und die Zukunft hat es als erstaunliche
Wahrheit erwiesen — eher mit Absicht verriickt werden, bevor er sich soweit
erniedrigen lassen wird — nur um auf dem Seinen zu bestehen. Das heifit:
Dem ganz kollektivierten Menschen antwortet der anarchistische Mensch.
Davon gibt die Kunst groflartige Beispiele, gerade auch in unseren Tagen.
Aber noch wesentlicher erscheint mir ein Vorgang, der in den Schépfungen
der Kunst mit erstaunlicher Anschaulichkeit sichtbar wird. In diesen zwei
Jahrhunderten hat der Mensch sich in zwei Sphiren geistig tief eingelassen,
die beide unterhalb des Menschlichen liegen (dies zunichst rein als Konsta-
tierung gemeint, als Beschreibung, nicht als Wertung). Der Mensch gehort als
Wesen, wenn man ihn in Wesensschichten zu erfassen sucht, zwei Bereichen an:
dem biologischen durch seine Leibessphire und einem geistigen. Nun aber hat
sich der Mensch in zwei Bereiche eingelassen, an denen er kaum mit seinem
Wesen teil hat: in die Bereiche des Toten und des Chaotischen. Im lebendigen
Menschen gibt es nichts Totes, denn alles ,, Anorganische“ im Menschen ist ja
im Zustand eines Organisierten, eines Verlebendigten da. Auch gibt es — so-
fern er noch in ,,Ordnung® ist — in ihm nichts Chaotisches. Nun aber ist der
Mensch — und wiederum berichten die Bilder der Kunst davon mit drama-
tischer Folgerichtigkeit — tief eingegangen in den Bereich des Toten, der
toten Dinge, der toten Materie, des Entseelten, des Amorphen, des noch unter-
halb der mineralischen Natur Liegenden, und zugleich in einem Bereich des
Chaotischen, des von widerstrebenden Kriften Zersetzten, Desintegrierten,
Zerfallenden, und so weiter. Das muf§ gesehen v&;erden; davor darf man die
Augen nicht schliefen. Wenn es in unseren Tagen den Philosophen und den
Kiinstlern erlaubt ist, diese furchtbare Ausgesetztheit des Menschen in ihrer
ganzen Weite und Tiefe zu gestalten, so kann der Historiker nicht die Augen
vor dem Furchtbaren schliefen, ohne ein flaches, allzu ,rosa“ gefirbtes
Bild dieser Epoche zu geben. Ihm ist es aufgegeben, zu zeigen, wie die
Bilder der Kunst, gewollt oder ungewollt, von groflen Gefihrdungen des
Menschen berichten, wobei die Werke, die diese Gefihrdungen gestalten,
grofle Kunstwerke sein kdnnen und sehr oft sind. Ja, es ist charakteristisch,
dafl gerade grofle Kunstwerke des 19. und 20. Jahrhunderts diesen Sturz
des Menschen sichtbar machen. Allerdings braucht man dabei nicht nur
auf die groflen Kunstwerke zuriickzugreifen. Solange es nicht um die
Werte der Kunstwerke, nicht um die Leistungen geht, dort, wo die Kunst-
werke fiir uns zum Symptom werden, da kénnen wir auch Werke geringen
Ranges heranziehen, wenn sich in ihnen nur etwas abzeichnet, das allgemei-
nere Giiltigkeit behilt, Tendenzen, die von allgemeiner Bedeutung sind. Ich
glaube, das alles wird noch viel deutlicher werden, wenn einmal die noch un-

geschriebene Ikonologie, die Lehre von der Bilderwelt, des 19. und 20. Jahr-
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hunderts verfaflt sein wird. Ich meine jetzt nicht die herkémmliche Ikono-
graphie, nicht das Wissen davon, wie die heiligen Themen im 19. Jahrhun-
dert gestaltet wurden, obwohl das zu untersuchen schon aufschlufireich genug
wire; denn schon die unerhérte Tatsache, auf die Hubert Schrade mit Recht
hingewiesen hat, dafl dieser Zeit ein giiltiges Bild des Gottmenschen kaum
mehr gelingen will, das Bild Gottvaters aber nicht einmal mehr als Versuch
denkbar ist — noch der Barock hat diesen Versuch vollkommen unbefangen
unternommen —, schon das allein zeigt, dafl sich hier gewaltige geistige Ver-
schiebungen abgespielt haben. Aber wenn man von der iiberkommenen Bil-
derwelt der mehr konservativen oder der reaktioniren Stromungen des
19. Jahrhunderts absieht, wenn man gerade das sieht, dafl dieses Jahrhundert
nach neuen Bildelementen in die Tiefe gegriffen hat, dann wird das Thema
unerhdrt interessant, das in den Schriften C. G. Jungs immer wieder auftaucht:
ob hier nicht aus den Tiefenschichten des Menschen (nicht aus der historischen
Tradition) Vorstellungen, Bilder heraufgestiegen sind, die ungewollt dariiber
etwas aussagen, wie der Mensch sich in diesen Jahrhunderten selbst sieht. Ich
kann das nur andeuten. Es ist die Frage, welches Thema grofle Kiinstler der
Zeit, jeder in seiner Weise, ohne daf einer es vom anderen iibernommen hat,
aus sich heraus am hiufigsten gestaltet und grofle Leistungen hervorgebracht
haben. Ich will die Antwort darauf nicht als eine absolut giiltige hin-
stellen, denn wir betreten hier Neuland der Erkenntnismoglichkeiten. Aber
mir will es scheinen, daff kein Bild &fter wiederkehrt — von Goya ange-
fangen tiber Géricault und Delacroix, iiber Daumier und Courbet herauf bis
in unsere Zeiten, zu Munch, zu Boeckl, zu zahllosen anderen — als das scheu-
ende, durchgehende Pferd, das Pferd, das seinen Reiter abgeworfen hat, das
rasende, ein Thema von ungewollter und deshalb um so tieferer Symbolik,
welches davon berichtet, dafl der Mensch die Herrschaft iiber die Triebsphire
verloren hat. (Ein Weininger sah im Pferd das Symbol des Wahnsinns). Doch
gibt es noch andere symbolhafte Bildschépfungen. Da sind z. B. ,,die Auswan-
derer®, die Fliichtlinge, die Schiffbriichigen — der Mensch ist Auswanderer
aus dem Leben, aus der Wirklichkeit. Da gibt es immer wieder die Harlekine,
das Zirkusvolk, ,,den Menschen zwischen Himmel und Erde® usw. usw. —
lauter groflartige Bilder des Menschenwesens in seiner Fragwiirdigkeit. Viele
Aufschliisse sind auf diesem Wege noch zu erwarten, das ist meine Meinung.
Die Kunst ist Symptom #nd Symbol der Gefihrdung des Menschen.

Aber das eben ist nicht das Thema dieses Abends, sondern das Thema dieses
Abends heiflt konkret: Gefahren der Kunst. Hier hat das Wort Gefahren
einen doppelten Sinn. Es hat einen passiven Sinn: Gefihrdungen, die die
Kunst bedrohen, und es hat einen aktiven Sinn: Gefahren, die die Kunst be-

reitet, ohne es zu wollen vielleicht, aber die sie doch bereitet. Nun zuerst zu
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diesem ersten Thema. Auch hier werde ich mich ganz kurz fassen. Man sollte
meinen, dafl die Gefihrdung der Kunst in dem Versiegen der Schpferkraft
in einer Epoche bestiinde. Aber wie es scheint, ist diese Gefahr nie vollkom-
men gegeben. Wir kennen bisher keine Epoche, in der die Schopferkraft des
Menschen im Gebiete der Kunst vollkommen versiegt ist. Warum eine Epoche
reicher an ,,Begabung® ist als die andere, gerade dariiber kann der Historiker
so gut wie gar nichts aussagen. Denn das Auftreten grofler Begabungen ist
das schlechthin unableitbare Element der Kunstgeschichte und ist, wie die
Wissenschaftler sagen, ,kontingent“. Wenn wir grofie sinnvolle Abliufe gei-
stigen Geschehens an sich greifen konnen, ja, wenn uns hier greifbar wird,
wie viel Sinn auch noch in diesem scheinbar chaotischen 19. und 20. Jahr-
hundert steckt, wie viel von seinen groflen Kunststromungen sich allein auf
ein elementares Ereignis im 18. Jahrhundert zuriickfiihren lassen, gerade
wenn wir uns so viel Sinnhaftigkeit der Geschichte klarmachen, so stoffen wir
in der ,Begabung® auf etwas vollig Unableitbares und in gewissem Sinne
Geheimnisvolles. So betrachtet, ist auch diese Epoche keine Ausnahme, auch
sie hat grofie Begabungen hervorgebracht.

Eine objektive Gefihrdung, die besonders sichtbar ist, die aber sehr
weitschichtige Erorterungen sozialgeschichtlicher Art erfordern wiirde, die
vielleicht besser in der Diskussion oder in einem anderen Referat zur Sprache
kommen, wire die Frage, ob die Einbindung der Kunst in die Gemeinschaft
nicht in unserer Zeit eine mehr als problematische geworden ist und ob nicht
sehr vieles den Kiinstler Gefihrdende gerade aus dieser Fehlstellung der
Kunst in der Gemeinschaft geschieht. Aber auf das Entscheidende dieser
Dinge hat der Theoretiker gar keinen oder so gut wie keinen Einflufl. Da-
gegen vermag er etwas zu korrigieren, das andere Gefahren bereitet: ein fal-
sches Selbstbewufitsein der Kunst. Unter Selbstbewufltsein verstehe ich nicht
Anmaflung, sondern ein Bewufitsein ihrer selbst. Die Kunst, die hier ent-
standen ist, ist von ihren Anfingen an sich ihrer Lage stirker bewuft als die
idlterer Zeiten. Vieles freilich bleibt auch jetzt unbewufit, und vielleicht ist
gerade das das Wesentlichste, was nicht ins Licht gehoben wird; aber doch
unterscheidet sich diese Kunst im 19. und 20. Jahrhundert, die wir im weite-
ren Sinne die ,moderne® nennen, in ihren radikalen Strémungen auch darin
von anderen Epochen, daf sie eben ein ausgeprigtes Bewufitsein ihrer Krisen-
situation von dem spiten 18. Jahrhundert herauf sozusagen ununterbro-
chen begleitet. Zwar fehlt solches Krisenbewufitsein auch in ilteren Zeiten
nicht ganz, aber hier scheint doch etwas Neues aufzutreten. Zum Gefihrlich-
sten dieses Krisenbewufitseins gehort nun der Gedanke, daff die Kunst iiber-
haupt zu den iiberholten Kategorien der Menschengeschichte gehort, etwa so,

wie Auguste Comte in seinem ,Cours de la philosophie. . .“ (1830—42) die
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Religion als veraltete Kategorie behandelt. Diese Gefahr tritt ununterbrochen
immer wieder auf. Wir haben sie im Hinblick auf den Dichter erst vor kur-
zem duflern hdren von Arnold Zweig, der sagt, der Dichter wire eine iiber-
holte Gestalt, sie gehore einer versunkenen Epoche an und habe in unseren
Tagen abzutreten und dem Schriftsteller ihr Reich zu iibergeben. Aber dhn-
liche Auflerungen sind uns aus den zwanziger Jahren sehr wohl bekannt aus
dem Gebiet der Architektur, wo die gleiche Forderung proklamiert wurde,
der Architekt wire eigentlich iiberwunden, eine iiberholte Kategorie, und der
Konstrukteur die neue, dem rationalen Zeitalter der Wissenschaft gemifle
Form des schopferischen Menschen in dem Bereich, das urspriinglich von
der Architektur besetzt gewesen war: der Konstrukteur, der ganz im Dies-
seits. sich realisierende Schopfergeist. Das sind, im Grunde genommen, iiber-
tragen auf die Kunst, die Gedanken des Positivisten Auguste Comte in der
Mitte des vorigen Jahrhunderts. Aber schliefllich steht schon bei Hegel, ohne
den ja auch Comte nicht denkbar ist, der erschiitternde Satz, daff die Zeit der
Kunst endgiiltig voriiber sei. Ein solches Selbstbewufitsein, eine solche Selbst-
deutung der Epoche kann natiirlich hemmend wirken, kann viele aufkom-
mende Begabungen abhalten, unsicher machen, auf andere Berufe abschieben
(Rimbaud!), die unter anderen, férdernden Umstinden vielleicht zur vollen
Entfaltung gekommen wiren. Wir vermogen das nicht genau zu durchschauen,
niemand wird hier genau priifen konnen, ob wir auf diese Weise grofie
Kiinstler verloren haben, oder ob die wirklich Begabtesten der Kiinstler unter
allen Umstidnden durchschlagen wiirden, auch gegen ein solches Bewufitsein-
der Zeit. Ich neige eher zu der letzteren Ansicht, aber wenn die Anschauung
allgemein wird, daff die Kunst eine iberwundene Kategorie ist, dann wird
der Kiinstler in die Katakomben verbannt, dann muf} er jenes fiirchterlich
einsame Dasein fristen, das manchmal schon im 19. Jahrhundert sein Los war
(freilich auch aus manchen anderen Griinden), das aber in unseren Tagen, ge-
rade auch aus diesem Grunde, beinahe schon die Norm ist. Das ist doch eine
sehr grofle Gefahr! Erstaunlich ist es zu sehen, wie rasch dabei die Kunst, die
doch von Urzeiten des Menschen an in engstem Biindnis mit der Religion ge-
standen hatte, wie rasch sie der Entthronung der Religion nachfolgt. Wo die
Religion als iiberholte Kategorie erklirt ist, da behauptet sich die Kunst —
in der eben auch ein Element ist, das allem Nur-Rationalen zutiefst wider-
strebt — auch nur kurze Zeit. In vollkommener Logik der Dinge wird dort,
wo man nicht auf halbem Wege stehen bleibt, sondern entschlossen weiter-
geht, auch die Kunst zum alten Eisen geworfen (sofern man sie nicht aus
politischen Griinden als Kultur-Fassade oder zur Propaganda braucht). In
dieser Gefihrdung driickt sich aus, daff die Kunst zu den uralten Michten

gehort, daf sie, wie die Religion, ein tieferer, dlterer Besitz des Menschen ist als
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Zuruf Meistermann:*)
Das sind doch Plattitiiden!
Zuruf: Beispiele!

die moderne Technik, die analytische Wissenschaft und diese ganze ,positive®
neue Welt, mit der sie sich beide so schlecht und so schwer verbinden, und
der sie in ihrem ganzheitlichen, verdichtenden und komplexen Wesen so
schlecht entsprechen und so sehr widerstreben.

Eine weitere Gefihrdung der Kunst liegt darin, dafl der Begriff der Kunst in
ungliicklicher Weise ausgeweitet wurde. Wenn man alle Schopfungen des
Menschen Kunstwerke nennt, wenn man in einem Aeroplan, in einem schénen
Schiff — das ja auch herrliche dsthetische Formen zeigen kann, das wird nie-
mand leugnen — in demselben Sinne Kunstwerke sieht wie in der Kunst im
engeren Sinne, auch dann ist die Kunst in Gefahr, denn dann verliert dieser
Begriff seinen richtigen wahren Gehalt, und es werden jetzt viele Dinge
Kunstwerke genannt und beanspruchen, Kunst in dem vollen Sinne zu sein,
die frither nicht Kunst hieflen. * Wollen Sie leugnen, dafl es diese Behauptung
wirklich gegeben hat? Daff man sie um 1920 in Proklamationen auch bedeu-
tender Kiinstler dieser Zeit lesen konnte, die sich damit selbst iiber ihre eigene
Situation getduscht haben? Diese Dinge sind ernst zu nehmen, und, glaube ich,
nicht durch Zwischenrufe zu erledigen. Hier hat wirklich die Kunst ihre
Grenzen verloren in demselben Augenblick, in dem man ja auch dem Men-
schen eine grenzenlose Moglichkeit der Entwicklung zugesprochen hat, in dem
Augenblick, in dem iiberall die Grenzenlosigkeit des Fortschritts, die Gren-
zenlosigkeit der Erweiterung des menschlichen Mafles eine Parole — eine be-
Icbende, eine scheinbar vieles versprechende Parole — der Zeit gewesen ist.
Eine weitere Gefihrdung sehe ich darin, daff die Kunst, die ein hoher Wert
ist, zum schlechthin héchsten Wert erklirt wird. Auch dies hat sich im 19. Jahr-
hundert Schritt fiir Schritt vollzogen, schon am Beginn des 19. Jahrhunderts
setzt es ein, und ein Geist wie Schlegel hat schon genau die Konsequenzen
einer solchen Entwicklung dufchschaut, wenn die Kunst selbst, wenn das
Kiinstlerische und dann wieder im Kiinstlerischen die im besonderen Sinne
dsthetischen Komponenten die Herrschaft iiber alle anderen Komponenten
gewinnen. Dann geschieht nun nach dem Urteil Schlegels foigendes: Wenn
eine solche Kunst rein im isthetischen Element bleibt, wenn sie nicht Werte
anerkennt, die tiber ihr stehen, ethischer oder kosmischer Art, religioser,
dann vollzieht sich innerhalb der Kunst eine folgerichtige Geistesentwicklung,
deien Stadien — die Schlegel schon um 1800 prophezeit hatte — wir tatsich-
lich erlebt haben. Eine solche, rein auf das Asthetische gerichtete Kunst wird
notwendigerweise immer weiter zu Ubersteigerungen des Asthetischen ge-
trieben und wird, ,der alten Reize mehr und mehr iiberdriissig“, zunichst zum
Pikanten und Frappanten iibergehen. Unter dem Pikanten und Frappanten
hat sich Schlegel gewifl etwas anderes vorgestellt, als die Entwicklung dann

*) Die Nennung des Zwischenrufers erfolgt auf Wunsch von Herrn Sedlmayr mit Zustimmung des
Herrn Meistermann,
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heraufgefiihrt hat; trotzdem liegen hier in der romantischen Zeit die Keime
dieser Entwicklung, und vieles ist da vorgeformt, was dann in entschiedenerer
Form im 19. und 20. Jahrhundert erscheint. ,Das Pikante ist, was eine stumpf
gewordene Empfindung krampfhaft reizt, das Frappante ist ein dhnlicher
Stachel fiir die Einbildungskraft.“ Wenn nun in notwendiger Dialektik des
Asthetischen diese Stufe durchlaufen ist, so wird das Asthetische zur Gestal-
tung des Unisthetischen hingedringt. Es findet also ein Umschlagen in das
Gegenteil statt, ein in der dialektischen Entwicklung bekannter Vorgang,
den man ja auch aus den gesellschaftlichen Entwicklungen unserer Zeit so
genau kennt. Etwas anderes entsteht, als urspriinglich gemeint war. So endet
die rein dsthetische Kunst nach der Prophezeihung Schlegels in den Gestaltun-
gen des Abenteuerlichen, Ekelhaften und Grifllichen, und diese Prophe-
zeihung hat in unseren Tagen eine erstaunliche Wahrheit erhalten. * Fiirch-
ten Sie sich doch nicht davor, fiirchten Sie doch nicht, das zu horen, was sie
iiberall sehen konnen! * Zugegeben, daf} auch grofle Kiinstler dieses Fiirch-
terliche gestalten konnen. Das ist doch eine Rosafirberei, wenn man das nicht
zugeben will. Nein, das gibt es eben in unserer Zeit. Wir miissen, wenn wir
unsere Zeit in ihrer Ganzheit sehen,wollen, nicht unter dem Fortschrittglau-
ben des 19. Jahrhunderts bleiben %, der eine goldene Ara angebrochen
glaubte - %, wir miissen diese dunklen Seiten unbedingt mit einbeziehen. Glau-
ben Sie mir, keiner der echten Kiinstler unserer Zeit wird im mindesten dar-
unter leiden, seiner Grofle wird kein Zoll breit abgeschlagen werden, wenn
wir ihn auf diesem dunklen Hintergrund sehen, er wird nur weniger platt
erscheinen.

Eine weitere Gefihrdung, von der weniger die Bildenden Kiinstler erfafit
sind, die den unbewuflt einmal eingeschlagenen Weg um jeden Preis zu Ende
gehen — und das sind gerade die entschiedenen, gerade die konsequenten
Naturen —, sondern eine Gefihrdung, die stirker das Publikum erfafit, kann
ich ganz kurz streifen; das ist in gewissem Sinne wirklich eine Plattitiide, aber
in einer Zeit, in der die Plattitiiden eine derartige Macht iiber die Geister
haben, sind sie eben wirkendes Element. * Sie liegt einfach darin, dafl man
die moderne Kunst nicht als Kunst wertet, nicht als das, was an ihr Kunst ist,
sondern zunichst als das, was an ihr modern ist. Es geht ein Geist der ,Neue-
rung® durch diese Zeit, der auch zu ihrem Charakter gehort. So wie (im
anderen Extrem) im Mittelalter nur das gut war, was alt war, so wie man
damals, um etwas als richtig, als sittlich, als zeitgemif} zu erweisen, beweisen
mufite, dafl es auf alten Voraussetzungen beruhte, so hat in unserer Zeit viel-
fach das Neue schon an und fiir sich den Wert des ,,Zeitgemiflen®. Es ist not-
wendig, mit der Zeit zu gehen, um den Kontakt mit dem sich stindig wan-

delnden Zeitgeist zu erhalten, der fiir viele den Rang des absoluten Geistes
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hat. Nun leugnet ja niemand, daf} der Kiinstler nur aus den Elementen seiner
Zeit schaffen kann. Das, was er aber daraus schafft, das ist, wenn es Kunst-
werk ist, zu jeder Zeit dasselbe. Es ist ein ins Uberzeitliche Hingreifendes,
und so sind —, iibrigens liefern die Bilder, die eben gezeigt wurden, den be-
sten Beweis dafiir — s0 sind echte Kunstwerke iiber alle Zeiten hinweg ein-
ander oft im tiefen Sinne dhnlicher, trotz aller Unterschiede des Stils, als
solche der gleichen Zeit. Es geht wie ein geheimes Einverstindnis durch die
groflen Kiinstler aller Zeiten hindurch. Nun aber ist das Publikum gewohnt —
und daran sind wir Kunsthistoriker nicht unschuldig, die Entwicklung vor
allem unter stilistischen Gesichtspunkten zu sehen. Es interessiert vor allem,
welcher Richtung ein Kunstwerk angeh6rt. Damit kommt ein Geist der Par-
teiungen in die moderne Kunst, wo nun nicht nur die moderne Kunst gegen
die alte oder die iltere, sondern wo zugleich eine moderne Richtung gegen
die andere ausgespielt wird. Wo es fiir ein Werk nicht mehr das Wesentliche
ist, ob es ein schlechtes Werk, ein flaches, ein gestiickeltes, ein Machwerk ist.
Wo es nicht mehr darauf ankommt, ein Machwerk der abstrakten Kunst von
einem Meisterwerk der abstrakten Kunst zu unterscheiden, sondern vor allem
darauf, ein Bekenntnis zu gewissen Parteirichtungen innerhalb der Kunst
abzulegen, und zwar zu solchen Parteirichtungen, die vielfach totalitiren
Anspruch erheben. Darin aber lige gerade die Aufgabe einer Erziehung des
Publikums. In einer Zeit, in der der einzelne, auch wenn er sich ehrlich be-
miiht, nicht mehr die wahren Mafistibe findet, kime es darauf an, in ihm
das Bewufitsein zu wecken, dafl seine Aufgabe beim Besuch einer Kunstaus-
stellung vor allem darin liegt, den Kunstwert zu erkennen, nicht aber in der
stilistischen Klassifikation des Betrachteten; darin, einen guten, wirklich
tiefen Picasso von den Machwerken eines Picasso, die es auch gibt, zu unter-
scheiden. * Das wird aber durch eine weit verbreitete Propaganda der Kunst
verhindert, die gerade die grofiten und internationalen Zeitschriften zur Ver-
figung hat und den Nachdruck immer wieder nur auf das ,Moderne“ legt,
wobei es dann nicht mehr sichtbar ist, ob es sich bei dem betrachteten Werk
um ein auflerordentliches Werk des Le Corbusier handelt, die es zweifellos
gibt, oder um eine ebenso auflerordentliche Entgleisung, die es nicht minder
zweifellos gibt. Darauf kidme es wohl an, wenn man es ernst meint nicht
mit gewissen Kunstparteiungen, sondern mit dem ewigen und unabinder-
lichen Element der Kunst, das in jeder Zeit in dem Kiinstler wieder aufbricht.
Dazu kommt, wie mir scheint — und das ist ein weiteres Element in diesem
falschen Selbstbewufitsein der Kunst — eine falsche Beurteilung des histori-
schen Moments, an dem wir stehen. Denn nun treten, ihnlich wie im Gesell-
schaftlichen nach den groflen Revolutionen, Kunstrichtungen auf, die be-

haupten — vielleicht sogar mit gutem Gewissen, das ihnen zugebilligt wird —,
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schon den Boden des gelobten Landes betreten zu haben, in ihren Schép-
fungen die Grundlage fiir Stilentwicklungen gelegt zu haben, die die nichsten
Jahrhunderte beschiftigen werden. Es gibt einen solchen Chiliasmus, wollen
Sie das leugnen? Diese Dinge miissen wir durchschauen und erkennen. Es gibt
einen Chiliasmus der Bauhaus-Architektur, die Bedeutendes geleistet hat, die
aber oft dazu neigt, sich auf der Stufe, die etwa um 1925 erreicht worden
ist, zu verhirten, zu akademisieren und damit der nichsten geforderten Ent-
wicklungsstufe den Weg zu verlegen. * Es gibt eine ebensolche Auffassung
der abstrakten Malerei, die in ihren Grenzen durchaus berechtigt ist, die eine
bestimmte Rolle in der modernen Kunst spielt, wenn auch nicht die aus-
schliefliche, die sie fordern mochte; und die gleichfalls bei ihren fanatischen
Anhingern zu einem Chiliasmus dieser Art — bona fide ,selbstverstandlich“
— wurde. Es gibt eine dhnliche Entwicklung in der atonalen Musik, wo die
Stufe Schonberg als die nun schlechthin giiltige, ,klassische“ und fiir Jahr-
hunderte grundlegende behauptet wird, ohne die Moglichkeit zuzulassen, daf§
diese Stufe nur Durchgang sein konnte, ein notwendiger historischer Durch-
gang, aber einer, der, mit anderen Elementen sich anreichernd, zu neuen
Entwicklungen fiihren konnte, die nicht im Kopfe eines Theoretikers ent-
stehen, sondern von den schaffenden Kiinstlern errungen werden miissen. *
Kurz und gut, es macht, in auffallender Ahnlichkeit zu typischen gesell-
schaftsgeschichtlichen Entwicklungen nach den groflen Revolutionen, sich ein
gewisser Arrivismus bemerkbar und eine Verhirtung der Revolutionire zu
neuen Fronten, die nun den nichsten notwendigen Schritt nach Mdoglichkeit
zu verhindern streben, einen Schritt, der um so gebotener ist, als auf diesem
Weg zu verharren aus Griinden, die ich noch zeigen mdchte, auf die Dauer
unmdglich scheint, so notwendig dieser Weg als Durchgang war. Ich glaube,
der modernen Kunst gegeniiber den Banausen, die sie aus ganz oberflach-
lichen Griinden ablehnen und sich unter dem Verlust der Mitte nichts anderes
als den Verlust des Biedermeier oder allenfalls des Barock vorstellen kénnen,
als Kunstkritiker besser dadurch zu dienen, wenn ich beweise, dafl dieser
Schritt an und fiir sich etwas Notwendiges, wenn auch meiner Meinung nach
nichts Abgeschlossenes ist. Dariiber entscheiden freilich nicht die Kritiker,
sondern dariiber entscheiden die wesentlichen Bediirfnisse des Menschen.
Das also sind die Gefiahrdungen der Kunst, wie ich sie sehe, und zwar jene,
die wesentlich aus ihrem falschen Selbstbewufltsein erwachsen.

Nun aber mochte ich von den Gefidhrdungen des Menschenbildes in der Kunst
sprechen. Deren gibt es verschiedene. Denn nicht nur die Malerei gibt ein
Menschenbild. Ein Menschenbild ist ebenso vorausgesetzt in den Gestaltungen
der Architektur, ebenso vorausgesetzt in den nicht abbildenden Kiinsten, wie

in der Musik. Jeder Kunststrdmung ist — ob sie es anerkennt oder nicht —
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ein bestimmtes Menschenbild zugeordnet, und die Gefihrdungen des Men-
schenbildes, die ich sehe, sind, kurz gesagt, folgende: In einer rein funktio-
nalistischen Architektur, die jetzt iiberall im Begriff ist, iiberwunden zu wer-
den, war die grofle Gefahr die, daff der Mensch als ein blofles Biindel von
Funktionen betrachtet wird, und daf fiir gewisse Funktionen, vor allem leib-
licher oder spezialistisch-geistiger Art, zwar vortrefflich vorgesorgt wird, aber
nirgends mehr fiir den ganzen Menschen. Das Typische solcher Gebilde hat
ein Englinder an einem Haus von Le Corbusier vorziiglich analysiert. Die
Zerlegung des Menschen in Funktionen wird anschaulich daran, dafl es
nirgends in diesem Haus einen Raum der geistigen Sammlung gibt, in dem
der Mensch als geistiges Ruhewesen zu seiner eigentlichen — erlauben Sie
schon diese ,,Plattitiide“! — Mitte finden konnte.

Es gibt eine zweite Gefihrdung, die nicht minder bedeutender Art ist, und
das ist die, daf in der Absicht, von dem naturalistischen Menschenbild, das
seit dem spiten Impressionismus nirgends mehr recht befriedigen wollte, weg-
zustreben, in der Absicht, ins Ubernatiirliche hinaufzustreben, der Mensch
in ein unter dem Menschlichen Stehendes hinuntergestiirzt wurde. Das diirfen
Sie nicht zu platt nehmen. Es geht nicht um die gegenstindliche Darstellung
von Dingen, die unterhalb des Menschen liegen, allein — nein. Es gibt eine
Kunst des Unternatiirlichen — das ist eine neue Erkenntnis, die sich ebenso
durchsetzen wird, wie einst die Erkenntnis einer suprarealistischen Kunst erst
erkimpft werden mufite gegeniiber dem naturalistischen Dogma, das in aller
mittelalterlichen Kunst nur einen Primitivismus sehen wollte. So wie damals
die neue Erkenntnis durchgekimpft werden mufte, daf} eine ottonische Minia-
tur ein Kunstwerk eigenen Ranges ist, das anderen Gesetzen folgt als eine
naturalistische Kunst (obwohl es — man muff das heute schon eigens be-
tonen — auch innerhalb der naturalistischen Kunst sehr grofle Kunstwerke
gegeben hat), so setzt sich heute die Erkenntnis durch, daff es noch ein
drittes gibt, ein Abweichen nach unten statt nach oben, eine infra-reali-
stische Kunst! Der Terminus stammt von Ortega y Gasset, einem Manne,
dem man gewiff nicht Feindschaft gegeniiber der modernen Kunst nach-
-sagen kann. Aber das Grundlegende davon steht, im Grunde genommen,
bei Kant, der von dem Natiirlichen nicht nur das Ubernatiirliche, sondern
das Wider- oder Unnatiirliche ganz deutlich scheidet. Wir kénnen die Kri-
terien einer solchen infra-realistischen Kunst, und sie kann echte Kunst sein
—- die Hollenkunst des Spatmittelalters ist z. B. eine solche —, durchaus
haarscharf angeben. Und wir kdnnen behaupten, dafl eines der wesentlich-
sten und gefihrlichsten Ereignisse der modernen Kunst das Durchbrechen
einer uralten, fast immer in Spuren vorhandenen infra-realistischen Kunst

ist, und daf} diese heraufbrechende infra-realistische Kunst nicht nur infra-
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realistische, das sind widernatiirliche, widergeordnete Gegenstiinde, zu ihrem
Thema nimmt, wie etwa in den Bildern von Dali oder Ernst, sondern daf} sie
auch diesen Gegenstinden und diesen Erlebnisarten angemessene Bildformen,
Bildgestalten schafft, die gerade das sich Zersetzende, Auflgsende oder das
in eiskalte Dimonie Einfrierende dieser unterhalb des Menschen liegenden
Sphire gestalten. Auch dieses Phinomen muf} gesechen werden. Es bildet das
irrationale Gegenspiel zum Aufbruch der Technik, die auch, aus den Unter-
griinden, aus nexen Untergriinden, als ein gewaltiges Phinomen aufsteigend,
die Kunst mit zu verwandeln strebt, und mufl mit jener zusammen gesehen
werden als ihr Widerpart. Wenn Ahnliches, wie es Herr Itten gezeigt hat,
in der christlichen Kunst auftritt, so ist diese Hollenkunst ein Fliigel im
Triptychon des Weltbildes, das beherrscht wird von der iiberrealistischen
Kunst, und das Uberirdisches, Menschliches und Untermenschliches umfafit
und miteinander verbindet. Wenn aber das Infra-Realistische das Gesamt-
werk moderner Kiinstler bestimmt — eines Ensor, Kubin, Schiele, Munch,
oder noch viel mehr das der Surrealisten, wie zum Beispiel die wahrhaft di-
monische Kunst eines Max Ernst — dann ist es ohne Gegengewichte. Freilich
steht die Erkenntnis der infra-realistischen Kunst am Anfang. Auch sind die
Kriterien der Unterscheidung des Unternatiirlichen von dem Ubernatiirlichen
nicht immer einfach; in der urtiimlichen Kunst verschmelzen oft das Gottliche
und das Kakodimonische, und so vollzieht sich auch in unserer Zeit eine un-
erhdrte Vermischung dieser Seins-Sphiren, ja, sie wird von manchen Rich-
tungen, wie von den Surrealisten, sogar bewufit éngestrebt. Die Vertauschung
von Oben und Unten ist Programm. Dafl das nicht nur metaphorische Be-
deutung hat, hat Ihnen heute die Vorfithrung der Diapositive mehr als ein-
mal demonstriert. * Oben und Unten sind eben nicht nur rdumliche, Oben
und Unten sind Symbole geistiger Beziehungen. * Jawohl! der Mensch ist
eben nicht zwischen zwei Chaos hingestellt, sondern zwischen einen Kosmos
und ein Chaos. Es geht nicht an, das Obere das Untere zu nennen. Sie werden
nie das Triebleben das Obere nennen und den Intellekt das Untere! * Das
sind vollkommen objektive Feststellungen. Fiihlen Sie sich doch nicht immer
angegriffen! Ich gaube, dafl ich die moderne Kunst ernster nehme als die
ganzen Schonfirber, von denen sie verteidigt wird. * Darauf erwidere ich
nur, daf} ich die gleichen Dinge vor und unter Hitler vorgetragen habe, genau
so, mit dem gleichen Bekenntnis zu der Macht des Geistes und ohne die ge-
ringste Konzession. * Obwohl die Keimzelle, aus der mein Buch erwachsen
ist, ein im Jahre 1937 gehaltener Universitdtsvortrag, im Jahre 1938 nicht
erscheinen konnte, weil sie von der Reichskammer fiir nationalsozialistisches
Schrifttum als untragbar und zur Verdffentlichung nicht geeignet bezeichnet

wurde. * Wir sind doch zu einem Gesprich hierhergekommen! Wir werden
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uns hier doch nicht wie bei einem politischen Skandal benehmen! * Doch
wenn Herr Itten, mit dem ich mich freundschaftlicherweise in der Beurteilung
der wesentlichsten Punkte dieser Kunst einig weifl — ich kenne ihn nicht erst
seit heute abend —, wenn Herr Itten am Schluf} gesagt hat, daff die moderne
Kunst ebenso grofle Leistungen aufzuweisen hat wie die moderne Technik
und die moderne Wissenschaft, so ist es der einzige Punkt, in dem ich ihm
widerspreche. Vielleicht kdnnte gerade das die Grundlage einer fruchtbaren
Diskussion werden. Denn ich mochte behaupten, daff der Mensch mit der mo-
dernen Kunst, m6gen darunter grofie Leistungen sein, ebensowenig fertig ge-
worden ist, wie er mit den Leistungen der Wissenschaft und der Technik inner-
lich, geistig fertig geworden ist. * Das aber ist die Aufgabe, vor der wir
heute stehen, das ist die entscheidende Aufgabe, und hier ,fragt es sich“, hier
entscheidet sie sich, hier spricht ein eigenes Gericht im Innern des Menschen
selbst. Nicht dafl nun infra-realistisches Gestalten einen Kiinstler erniedrigt —
ein Bosch ist ein groflartiger Kiinstler —, aber unter welches Zeichen diese
Gestaltung, diese Beschwdrung des Infra-Realistischen, des Furchtbaren, des
Grifilichen, des Zersetzenden gestellt wird, darauf kommt es an. Sie kénnen
doch nicht leugnen, dafl wir in einer Welt leben, die Furchtbares erlebt hat;
wie sollte es dann moglich sein, dafl die Kunst allein davon ausgenommen
wire. Sie werden mich doch nicht fiir den Primitiven halten, der fiir die
Registrierung eines Erdbebens den Seismographen verantwortlich macht! *
Aber Sie kénnen doch nicht von dem Glauben lassen, daff Sie hier ein tausend-
jahriges Reich der abstrakten Kunst, der Bauhausarchitektur und der ato-
nalen Musik erdffnet haben. Das glaube ich nicht, daff es mdglich ist, das so
zu.sehen. ¥ Ja, selbst wo wertvolle Grundlagen gelegt worden sind, be-
deuten 'sie nichts, solange sie mit dem Menschlichen sich nicht binden. Was
hier noch weiter getan werden muf, ist, endlich diese gewaltigen, aber ge-
fihrlichen Leistungen geistig zu bewiltigen, sowohl im Technischen wie im
Gesellschaftlichen, wo ja auch heiflersehnte, von vielen begriifite Versuche
miflgliickt sind. Schliefllich hat ja auch das gewaltige Experiment des Kom-
munismus ganz andere Ausginge genommen, die zunichst nicht abzusehen
waren. Nein, ich glaube: Nicht zuriick, hindurch durch das Gefihrdende ist
die Parole in diesem Moment, in dem wir jetzt stehen. Nicht reaktionir zu-
riick, zu keinem Biedermeier, zu keinem Barock, es wire auch unmdglich.
Aber auch nicht stehen bleiben bei 1925. Es ist nicht moglich, mitten in dem
Abgrund, der hier aufgebrochen ist, schon stehen zu bleiben, nur weil er
grofle bildliche Gestaltungen gefunden hat. Es kommt darauf an, unter
welches Zeichen diese Gestaltungen gestellt sind. Wenn sie beschworen sind
unter wahren Schauern, zur Erschiitterung des Menschen, so kann niemand

etwas dagegen einwenden. Wenn sie aber beschworen sind, um den Menschen
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zu quilen, wenn sie dazu angelegt sind, eine Urkraft des Menschen, die Fihig-
keit, sich vor diesem Fiirchterlichen zu fiirchten, abzustumpfen, dann ist die
Entwicklung fehlgegangen. Darin liegt das Wesentliche der Entscheidung,
nicht in irgendwelchen Parteinahmen; und diese Entscheidung ist rein mensch-
licher Art. — Man mufl doch irgendwo dieses Furchtbare sehen! Wenn man
einem Sartre gestattet, ein schwirzestes Menschenbild, ein ausgesetztestes, sub-
jektiv zu gestalten, wie kann man dann verweigern, daf} eine geschichtliche
Betrachtung des historischen Moments der Kunst die Nachtseiten, die Gefihr-
dungen objektiv schildert!

Ich stehe heute mit diesen Ansichten nicht allein, aber nicht das stirkt mich
am meisten, daf} inzwischen andere dazugekommen sind, fast in allen Lin-
dern Europas, die das gleiche Gefiihl haben, daf} jetzt noch ein grofler Schritt
zu leisten ist, daff die Revolution nicht in der ersten Phase abgebrochen und
zu einem Arrivistentum gemacht werden kann, daff noch ein weiterer wesent-
licher Schritt zu leisten ist. Nicht das stirkt mich, sondern am meisten stirkt
den Gedanken, daff ganz dhnliche Beurteilungen sich auch bei entschiedenen
Gegnern, von denen ich in Hauptpunkten geschieden bin, anbahnen. Nehmen
Sie z. B. das Buch von Adorno-Wiesengrund iiber die Philosophie der neuen
Musik. Ich glaube nicht, daf§ der Verfasser recht hat, wenn er Schénberg als
die einzige reine Stufe der Musik in unserer Zeit bezeichnet und alles, was
dariiber hinausgegangen ist, schon wiederals Entartungen und Reaktionen
sieht, etwa die neuen Werke eines Hindemith und eines Strawinsky. Ich
glaube, dafl in solchen Versuchen, sollten sie auch noch nicht geniigend sein,
sich in ihnen doch ein echtes Bediirfnis ankiindigt, und daf§ hier auch, wie in
vielen anderen Dingen, ein sogenannter ,Dritter Weg“ gesucht wird, der
allerdings nach Adornos Meinung die kiinstlerischen Leistungen, die von der
ersten Phase der Revolution (Schonberg) geschaffen worden sind, nicht nur
voraussetzt, sondern zunichst ihnen auch noch nichts Gleichwertiges und nichts
Reines entgegenzusetzen hat, nur schlechten KompromifS. Aber so war es doch
mit jeder Entwicklung. Auch die Meisterwerke, die Sie, meine Gegner, selbst
heute anerkennen, brachen erst aus kleinen, unscheinbaren und oft sehr ,,unrei-
nen“ Voraussetzungen herauf. Die Gefahr ist doch gerade die, dafl gerade jetzt
einer notwendigen nichsten Wendung der Weg verbaut wird. Thr den Weg
freizumachen, ist das einzige, was der Theoretiker vermag, indem er Schranken
wegreifit. Nun glaube ich aber gerade in der Musik abgezeichnet zu sehen,
wohin die Entwicklung treibt. Ich glaube, daf} es unbedingt notwendig ist,
die neuen kosmischen und chaotischen Weiten, die sich in dem Bereich der
atonalen Musik angekiindigt haben, und auch noch andere als kosmische:
innerkosmische Weiten, wenn man so sagen sollte, wieder stirker zu binden

mit dem Menschlichen des Menschen, das eben doch in einem vollkommenen
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Hineingehingtsein ins Nichts auf die Dauer nicht bestehen kann. * Wie sich
das abspielt, das schreibt der Theoretiker nicht vor, das wird ertastet, ver-
sucht, geschaffen, und dann ist auf einmal wie ein Blitz das Werk der neuen
Schépfung da. Dann ist es, als wire es immer selbstverstindlich gewesen, daf§
dieser nichste Schritt folgen mufite. Aber die Vorurteile zu entkriften, die
diejenigen Kiinstler, die um diesen nichsten Schritt ringen, zu tragen haben,
dazu vermag der Theoretiker doch etwas zu tun.

Das letzte, was ich sagen mochte, ist das: Ich glaube, dafl diese Erweiterung
des Menschenbildes — samt den Gefahren seiner Zerstérung, die sie mit sich
gebracht hat — eine notwendige war, daff uns heute vieles in dem altge-
wohnten Menschenbild, das uns so vieles Herrliche in der europiischen Kunst
geschenkt hat, zu harmonistisch erscheint, und daf es in der neuen ,Ausge-
setztheit® des Menschen auch dem strenggliubigen Christen nicht mehr ge-
niigt. Daf} auch er nach neuen Weitungen des Menschenbildes sucht, dafl er
aber doch nicht aufgeben kann das Hingeordnetsein des Menschen auf eine
geordnete Welt. Daf er also den Menschen in seiner ganzen Doppelheit er-
faflt, zugleich Neigung zum Chaos und zugleich Streben zum Kosmos, zu-
gleich ausgesetzt in unendlichen Weiten und zugleich geborgen, zugleich fest-
stehend auf der Erde und zugleich ganz ungesichert in der Tiefe — in seiner
wirklichen realistischen Doppelheit also. Ein solches Bild aber wird nicht von
Theoretikern konstruiert und wird nicht erdacht. Es kann nicht erdacht wer-
den, sondern so wie die Regeln der grofien Kunst aller Zeiten, die auch nicht

von uns gesetzt werden, wird es nur ,erfunden® und anerkannt oder abge-
lehnt. *
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Sonntag vormittag

PROFESSOR D. ADOLF KOBERLE, TUBINGEN:
»DAS MENSCHENBILD IN UNSERER ZEIT« IN DER SICHT
DER THEOLOGIE

Das Bild des Menschen liegt heute iiberall in der Welt in einer besonders
schmerzlichen Weise darnieder. Kirche und Kunst sollten sich gemeinsam
dafiir verantwortlich wissen, an der Reintegration des Menschenbildes zu ar-
beiten.

Die Kirche kann die Kunst nur bitten, ihr bei dieser Aufgabe zu helfen. Denn
so wie die Politisierung der Tod alles kiinstlerischen Schaffens ist, so verdirbt
auch die Klerikalisierung das produktive Kiinstlertum, ganz gleich, von wel-
cher Konfession her ein solcher Versuch ausgehen mag.

Wir sehen heute in der Literatur und in der Musica sacra einen neuen Auf-
bruch, aus innerster Notwendigkeit heraus geboren, in der Richtung auf das
Religitse, ja, auf das Christliche hin. Es wire ein grofles Geschenk, wenn auch
die Bildende Kunst diesen Weg nach Damaskus mitgehen wollte.

Die christliche Schau vom Menschen betont, dafl der Mensch auf keinen Fall
ein reines Geistwesen ist. Es hat ja die ganze Schopfung an unserer Existenz
mitgebaut. Alle kosmischen Krifte wirken durch uns hindurch. Darum ist es
wohl zu verstehen, wenn die Kunst auch einmal das Steinerne, das Pflanz-
liche und das Bioshafte im Menschen zum Ausdruck bringt.

So sehr die christliche Schau den Zusammenhang von Mensch und Kosmos
anerkennt, es liegt ihr doch gleichzeitig alles daran, deutlich zu machen, daf§
der Mensch unendlich viel mehr ist als Stein, Pflanze und Tier. Wir bezeich-
nen dieses Plus, das den Menschen {iber alle andere Kreatur hinaushebt, mit
dem Wort von der Imago Dei. Kraft seiner Gottebenbildlichkeit kann der
Mensch nach Gott verlangen, kann er beten und bereuen, kann er verzweifeln,
im Unterschied zur Welt des Tieres, in der es keinen Selbstmord gibt.
Urbild fiir alle menschliche Gottebenbildlichkeit bleibt die Erscheinung Jesu
Christi. Die Bildenden Kiinstler mochten es doch recht ermessen, was es zu
bedeuten hat, dafl im Zentrum der christlichen Kirche nicht eine Idee, nicht
ein Begriff, eine Norm steht, sondern eine Gestalt der Gnade, die in ihrer
Niedrigkeit und in ihrer Herrlichkeit Anlaff zu ungezihlten groflartigen
Entwiirfen gegeben hat und weiter geben wird.

Der Mensch ist jedenfalls in wundersamer Weise ein zusammengesetztes We-
sen. Er umfaflt Natur und Geist, Endlichkeit und Unendlichkeit, kausale

Bedingtheit und subjektive Freiheit. Uberzeugen wird darum immer nur eine
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kiinstlerische Darstellung des Menschen, die diesen Ganzheitscharakter des
Humanum zum Ausdruck zu bringen vermag. Der Mensch darf weder ein-
seitig naturalisiert noch abstrakt spiritualisiert werden.

Die christliche Schau denkt ungeheuer hoch vom Menschen. Er ist eine Gold-
miinze von edelster Prigung. Aber freilich, die christliche Schau sieht auch
die Nachtseite des Menschen. Sie weifl um sein Verfallensein und Ausge-
liefertsein an Schmerz und Tod, an Schuld und Verirrung. Gerade von da
her empfindet der christliche Betrachter vieles an der modernen Kunst als
verwandt und unmittelbar ansprechend. Die Spaltung des Bewufitseins, die
nicht mehr zu bindigende Uberflutung aus der Welt des Unbewufiten, das
alles kommt der wahren Wirklichkeit unseres Seins viel niher als manche
fromme Erbaulichkeit. Ungeschminkte Darstellung der Wirklichkeit kann
eine echte Aufgabe sein als Voraussetzung fiir den Vollzug des Glaubens.
Die dhristliche Schau sieht den Menschen aber nicht nur unter den Vorzeichen
von Geschopflichkeic und Widerspriichlichkeit. Sie weist hin auf den Men-

schen, der nach dem Ebenbild Gottes erneuert und umgewandelt werden darf.

Darum ist nicht nur der Mensch zu gestalten, der von Drache und Schlange

bedroht wird, der sich selbst verloren hat. Es darf und soll auch der Mensch
dargestellt werden, auf dessen Angesicht das gnadenhafte Siegel erscheint.
In diese neue Fiille ist das leibliche, seelische und geistige Wesen des Men-
schen gleichermaflen hereinzunehmen.

Die Kunst hat allezeit den Auftrag, gegen den Kitsch zu kidmpfen. Sie wird
aber gerade den frommen Kitsch nur dann iiberwinden kdnnen, wenn sie
selbst Bilder und Gestaltungen schafft, denen sich der gottverlangende Mensch
bei seiner Anbetung mit einem echten Heimatgefiihl zuwenden kann.

Die Kunst war einmal die Magd der Kirche. Diese Abhingigkeit im mittel-
alterlichen Bereich war zwar keineswegs unproduktiv, aber es war unmég-
lich, sie als Dauerzustand festzuhalten. Der Prozefl der Miindigkeit, der
Autonomie mufite kommen und durchlaufen werden. Man darf ihn nicht
einfach verurteilen. Aber Trennung im Gegeniiber und Auseinander kann
nicht das Letzte sein. Kirche und Kunst sollten sich heute auf einer neuen
Ebene in Freiheit wiederfinden. Gleich einer modernen Ehe, die sich von der
patriarchalischen Ehe unserer Vorviter ja wesentlich unterscheidet, und die

doch gleichwohl eine gute Ehe sein kann. *

PROFESSOR DR. ALFRED WEBER, HEIDELBERG:
»DAS MENSCHENBILD IN UNSERER ZEIT« IN DER SICHT
DER SOZIOLOGIE

Die These, die ich als hier zum Reden aufgeforderter Soziologe vertreten

modate, ist, dafl wir Soziologen fiir das Menschenbild unserer Zeit mehr von
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den heute wirkenden Kiinstlern lernen kénnen als diese von uns und irgend-
einer soziologischen Deutung.

Ich befinde mich da grundsitzlich, scheint mir, auf demselben Wege wie der
gestrige Redner Hans Sedlmayr mit seinen Ausfijhrungen, vor allem aber
mit seinem Buch ,Verlust der Mitte“. Allerdings weiche ich in der Deutung
der in der heutigen Bildenden Kunst vorliegenden Symptomatik weitgehend
von ihm ab. Ich bin nicht imstande, das gegeniiber frither zweifellos zum
mindesten duflerlich chaotische Bild, das die gegenwirtige Kunst darzubieten
scheint, in medizinischer Diktion als eine Erkrankung aufzufassen. Ich sehe
in der unzweifelhaft verworrenen und umwilzenden Kunstphinomenologie
der Gegenwart ein Symptom, ein sehr eindringliches, weil in kiinstlerischer
Konzentration optisch sichtbares Symptom einer allgmein historisch-soziolo-
gischen Situation. Und es scheint mir, vor allem in den letzten Jahren, schon
ins allgemeine Bewufitsein iibergegangen und allgemein anerkannt zu sein,
dafl diese Situation die eines Umbruchs, einer Krisen- und Ubergangszeit
von einer Tiefe darstellt, derart, daf} sie ein Ende einer jahrtausendelangen
Art, genauer der von 3500 v. Chr. dauernden Art der geschichtlichen Be-
wegung, und der menschlichen Lage in ihr bedeutet. Wir haben Abschied zu
nehmen von der bisherigen Geschichte, und wir haben allem, was uns um-
gibt, zu begegnen mit der Frage: Was bedeutet es als Symptom dieses Ab-
schieds? Und inwiefern kénnen wir in ihm Anzeichen eines neuen, genauer
den Beginn der Einschmelzung dieses neuen in unser altes, nun tiefer und
neu gefafites Menschentum erkennen?

Von diesem universalgeschichtlichen soziologischen Standpunkt aus fiihle ich
mich nicht berufen, irgendein Werturteil iiber das heutige kiinstlerische
Schaffen zu fillen. Mdgen das andere, Berufenere tun. Ich frage mich, wie
gesagt, vielmehr: Was bedeutet die Auflerung dieses Schaffens fiir die Inter-
pretation unseres Menschentums in dieser von uns so erfahrenen Zeit?

Und hier komme ich zu meiner These: Wir haben seit 1914 mit explosiver
Gewalt die duflerlichen und innerlichen Umwilzungen und geschichtlichen
Abschluflerscheinungen tellurischer Art erlebt, in deren Abrollen wir noch
mittendrin stehen. Im kalten Krieg, der die gesamte Erde umfafit und der
uns umgibt, handelt es sich nicht nur um die Zuflere, sondern ganz ebenso um
die geistige Existenz und die kiinftige Art des Menschen. Das fiihlt heute jeder.
Einige prophetische Geister haben diese umwandelnde Katastrophe schon
lingere Zeit vorausgesagt, wihrend ihr Publikum iiber diese ihre Voraussagen
im ganzen hinweggelesen hat. Aber wie Seismographen haben die Bildenden
Kiinstler bereits seit 1890 das Kommende und seine Wendebedeutung anti-
zipiert. Mit und nach Cézanne verlassen die Maler das alte perspektivisch

geordnete Daseinsbild. Sie verwerfen damit das durch die Jahrhunderte, ja,
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allgemein gesehen, durch die Jahrtausende sorgfiltig entwickelte Ausdrucks-
mittel der_rdumlich geordneten menschlichen Daseinsschicht und suchen be-
wuflt nach neuen Ausdrucksformen. Was nichts anderes heiflt, als dafd sie eine
andere, neue Weltsicht haben und sie zu vermitteln suchen. Wenn sie dabei
vielfach anscheinend an die Primitiven ankniipfen, so heifit das eben, innerlich
gesehen, daf sie sich nicht mehr als Fortsetzer der bisherigen Geschichte fiihlen.
Dem geht parallel die ganz bewuflte Revolutionierung der Architektur, die
nach den tastenden Versuchen des sogenannten Jugendstils etwa 1910 einsetzt.
Sie heifit Abschiittelung der gesamten jahrtausendealten Formensprache, die
ithre Wurzeln fiir die westliche Hemisphire bekanntlich im alten Agypten hat
vnd erginzt, erweitert und umgeformt in den Grundelementen seitdem bis
zum Anfang des 20. Jahrhunderts beibehalten worden ist. Man schiittelte
diese Formensprache als leer und verlogen gewordenen Formelkram ab. Ich
hebe hervor: Es war das eine seelische Reinigungs-, Befreiungs- und Ver-
tiefungstat. Und mit der Bemerkung, daf} es sich bei dem Reinigungsakt der
architektonischen ,neuen Sachlichkeit um einen FEinbruch des ,Fabrik-
denkens“ gehandelt habe, wird man der inneren Qualitit des Vorgangs nicht
gerecht. Es war vor allem ein seelischer Akt. Und er war und wirkte wie ein
Signal, daf} etwas ganz lange Dauerndes, Altes zu Ende sei und etwas ganz
weitgehend Neues unternommen werden miisse als Ausdruck einer neuen
inneren und dufleren Situation.

Dies Signal wurde gegeben, ehe das alte Gesamtdasein im ersten Weltkrieg
tatsichlich zusammenbrach. Es war eine Antizipation.

Konnen wir nun diesen antizipatorischen Charakter auch weiter in den
Gebieten der Bildenden Kunst feststellen, derjenigen im engeren Sinne
genommen, die sich bisher als Malerei, Schwarz-Weif}-Kunst und Plastik aus-
driicklich mit dem Menschenbild und seiner Einfiigung in die Architektur,
die Natur und den Kosmos befaflt hat? Derart, daf} diese Kiinstler unmittel-
bar etwas iiber das Menschenbild unserer Zeit und seine Einfiigung in deren
Gegebenheiten aussagen, etwas, was der Soziologe, der nicht wie der Kiinst-
ler antizipiert, sondern wesentlich nachtriglich konstatiert, ohne diese Hilfe
nicht so klar sehen wiirde? Ich glaube, ja.

Fiir jeden, der an diesen Teil der modernen Kunst — die Malerei, Schwarz-
Weifl-Kunst und Bildnerei — herantritt, ist der erste Eindruck zunichst im-
mer wieder iiberraschend, ja, verwirrend. Es ist der Eindruck einer riesigen,
beinahe uniibersehbaren Explosion und einer dabei herausspringenden Viel-
falt, bei der in gewissen Stringen die alten Ausdrucksmittel und Ausdrucks-
absichten, wenn auch mit starker Variierung, beibehalten sind, wihrend es
andere Stringe und Entwicklungslinien gibt, die nicht nur die alten Aus-

drucksmittel mehr oder weniger abgeschiittelt haben, sondern bei denen
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auch die Ausdrucksabsichten teilweise oder ganz andere geworden zu sein
scheinen. Von den drei Kunstformen — Malerei, Schwarz-Weif-Kunst und
Plastik — hat den weitesten Variationsrahmen in dieser Explosion die
Malerei, wihrend die beiden anderen, von denen spiter ein Wort zu sagen ist,
durch Material und Mittel im Ausdruck immerhin stirker gebunden sind. Der
Variationsrahmen der Malerei, die heute iiberall die alte Perspektive abge-
schiittelt hat, ist seit etwa 1907 so weit geworden, dafl wohl von vielen und
bedeutenden Kiinstlern die alte Beziehung zum Naturgegenstand, dem be-
lebten oder unbelebten, in der alten Form seiner abgerundeten und geschlos-
senen Gegenstindlichkeit noch beibehalten wird; wenn auch in expressionisti-
scher Form: nimlich so, daff man ihn als einen abbreviierten und variierten
Wesensausdruck eines inneren Bildes, das man von ihm hat, behandelt. —
Von diesem gewissermaflen konservativen rechten Fliigel her geht aber die
Variation gewissermaflen nach links in etwas ginzlich Neues hiniiber. Sie
schafft eine ganze Skala von Abwandlungen, die den Gegenstand, vor allem
auch den Menschen, gewissermaflen aufbrechen und auflgsen, vor allem im
Kubismus, oder statt dessen traumhafte Gebilde darstellen wie etwa der
Surrealismus. Und sie geht hiniiber bis zum Absehen vom gegenstindlich
Gegebenen in der abstrakten Malerei, die einen Ersatz durch farbige Kompo-
sition mehr oder weniger konstruktiver Gegenstandselemente an die Stelle
treten lif}t, einen gleichsam rein musikalisch malerischen Ausdruck erstrebend.
Emil Preetorius sagt, damit sei die bisherige Bildende Kunst, deren Wesen
immer eine Auseinandersetzung zwischen Mensch und einem als gegeben hin-
genommenen Naturgegenstand gewesen sei, am Ende. Es wird hier also ein
ebenso radikaler Abschluff und Einschnitt konstatiert, wie wir ihn fiir die
Architektur als vorhanden erkannten.

Aber es wird ja weiter gemalt. Und was geschieht da, wenn wir bei dem, was
vorgeht, nach der Symptomatik fragen, die sich in ihm in Bezug auf das zu-
grundeliegende Menschenbild ausspricht?

Ich beherrsche natiirlich das ungeheure Bild- und Gestaltmaterial nicht und
bin viel zu sehr auf Reproduktionen angewiesen. Aber ich mdchte doch
zweierlei tun: Thnen erstens zur Beurteilung durch Sie einen allgemeinen Ein-
druds vermitteln, den ich immer wieder gewonnen habe, und zweitens méchte
ich mit zwei Worten von einer wirklichen kiinstlerischen Begegnung sprechen,
die mir diesen Eindruck nach einer gewissen Richtung zu bestdtigen scheint.
Ich mdchte zum ersten sagen: Wenn man nach dem zugrundeliegenden Gefiihl
vom Menschenwesen und Menschenschicksal fragt in der heutigen Malerei, so
tritt einem dreierlei Entgegengesetztes und doch Verwandtes entgegen:
Erstens in der, angefangen vom Kubismus, bis zur abstrakten Kunst vor sich

gehenden weitgehenden Auflssung jeglicher geschlossenen Individualitit, ja,

67



schlieflich des Objekts, ganz deutlich ein Symptom des Hereingebrochenseins
des technischen Zeitalters mit allen seinen bekannten, oft besprochenen Folgen
fiir die Unversehrtheit und Geschlossenheit der in alter Weise menschlich
integrierten, runden, spontanen Personlichkeit. Wenn man diese Widerspiege-
lung als ein Zeichen der Enthumanisierung der Kunst ansieht, so geht man
insofern fehl, als sie vielmehr offenbar ein Ausdruck ist fiir die Enthumani-
sierung des allgemeinen Daseins, fiir seine Technisierung und deren Riickwir-
kung auf den Menschen. Sie sieht den Menschen als Teil des technischen Zeit-
alters und seiner Apparatur und betrachtet ihn und sein Dasein bewufit im
Rahmen dieser Auflésungstendenzen und zum Teil unter Verwendung von
deren Mitteln. Das kann vom Kiinstler innerlich gemeint sein einfach als
realistische Konstatierung. Es kann aber auch besagen, und das gilt vor allem
fiir die abstrakte und tektonisierende Kunst, erstens Bejahung der technischen
Welt, zweitens aber Durchstoff zu etwas Menschlich-Seelischem in deren
Rahmen, gewissermaflen in ihrem Gitterwerk, also ganz das Gegenteil von
Enthumanisierung, vielmehr Projizierung des Menschlichen in die durch-
technisierte Welt.

Das zweite Entgegentretende, ganz Andersartige ist eine Unterstreichung der
Dissonanzen des Daseins bis hinab zum Grauenhaften und D'a’.monischqn, ja
manchmal Gewdhnlichen und Gemeinen. Hier kann es sich wiederum einfach
um Konstatierung und in dieser Konstatierung zugleich um Anklage handeln.
Der grofite Teil dessen, was an Schauerlichem, vor allem nach dem ersten
Weltkrieg, geschaffen wurde (Grosz, Kirchner u. a.), war solche Anklage. Es
war der Widerhall der fiirchterlichen Unmenschlichkeit unseres Zeitalters,
des Zeitalters der Krise, ihr Widerhall in der ungebrochenen Menschlichkeit
der anklagenden Kiinstler.

Selbstverstindlich kann auch dieses Grauenhafte zu einem qualvoll gefiihlten
Teil der eigenen Seele selbst des menschlichen Kiinstlers werden, wie ich es
z. B. bei Beckmann fiihle. Aber fiir all das gilt: Sollen sich die Nachtseiten
des heutigen Daseins etwa nicht auch in der Kunst spiegeln als menschliche
Situation und auch in deren Menschenbild?

Drittens aber und zunehmend mehr fiihle ich in der heutigen Kunst eine
auflerordentliche reinigende Konzentration gerade auf die menschliche Mitte,
auf das, was Preetorius das ,, Urhafte“ nennen wiirde. Es wird in méglichst
vereinfachender, eindringlicher Art das Typische einer allgemein mensch-
lichen, seelischen Situation, sagen wir der Sorge, des Nachdenkens, des Leides,
dargestellt, aber auch die des befreienden Monumental-Schénen. Wobei ich
nicht bloff denke an die grofle Plastik von Barlach, Lehmbruck bis etwa
zu Gerhard Marcks, an die in vielem vorbildlichen Graphiker der Gegen-

wart, sondern auch an wesentliche Maler, wie etwa Carl Hofer.
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In dieser Konzentration auf das Wesenhafte kénnen auch dem Kubismus ver-
wandte Mittel verwendet werden, so daf tektonisch durchgearbeitete Phan-
tasie-Gebilde entstehen in Landschaften — Architektur, verbunden mit
Menschen, menschlichen Figuren und Situationen. Dabei ist es nicht zufillig,
wenn, was den Menschen angeht, trotz starker Vermittlung seelischen Gehalts,
das Gesicht des Menschen, die individuelle Physiognomie, vielfach verschwin-
det und das Typische zuweilen etwas Maskenhaftes erhilt, was als ausgeprigt
Symbolisches gemeint ist.

Selbstverstiandlich ist diese konstruktiv typisierende Wesensdarstellung von
Situation und Mensch das Zwischenglied zu dem ganz links stehenden
radikalen Fliigel, der an die Stelle des gegebenen Gegenstands die Seelisch-
Menschliches ausdriickende, konstruktiv inkarnierte Farbensituation setzt,
also zur abstrakten Malerei.

Und hier habe ich zum Schluf} das zweite zu tun, nimlich ein Bekenntnis ab-
zulegen von der Wirkung einer kiinstlerischen Begegnung. Ich war in der
Ausstellung der Maler des Bauhauses in Miinchen, der Ausstellung also von
Leistungen eines Teils des extremsten linken Fliigels, der abstrakten Kunst
von Kandinsky und Klee und der ihr innerlich nahestehenden tektonisieren-
den von Schlemmer und Feininger und ihren Nachfolgern. Ich habe zu
gestehen, der Gesamteindruck der Bilder dieser mit grofiter Bewufitheit die
modern technisierende Daseinssicht bejahenden und verwendenden Kiinstler
war begliickend und befreiend. In einer hellen Farbensymphonie sah und
fithlte man hier, eben gewissermafien durch das Gitterwerk der Technik, den
dahinter liegenden seelisch-menschlichen Grund. Man méchte, wenn man das
erlebt hat, schon von einer Einschmelzung der Technik und ihrer Elementar-
faktoren in das Menschliche triumen. Aber das ist natiirlich eine Vorweg-
nahme. Was hier den Kiinstlern gelungen ist, geschieht in Leben und Arbeit
bisher noch ganz und gar nicht.

Und damit hingt meine Schlufifolgerung zusammen: Es ist meiner Ansiche
nach ganz und gar verkehrt, von einer Enthumanisierung der modernen Kunst
zu sprechen. Auch wo in ihr der Mensch, ja, der Gegenstand verschwindet, ist
sie von einem tiefen, oft gegliickten Streben nach dem Ausdruck des seelisch
Wesenhaften des Menschen und der menschlichen Daseinssituation beherrscht.
So wie sie in der Abschiittelung der alten Formensprache der Architektur den
groflen geschichtlichen Zusammenbruch des Alten antizipierte, so antizipiert
sie oder driickt aus in mannigfachen Formen der eigentlichen Bildenden Kunst
unser Sehnen, im gegenwirtigen Chaos zu echter menschlicher Urwesenheit
zu kommen, sowohl in der dufleren technischen Ordnung als auch in der
Uberwindung der inneren Zerkliiftung.

Dafl wir in der gegenwirtigen Stunde nicht von einem geschlossenen Men-
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schenbild, vor allem noch nicht von einem neuen geschlossenen Menschenbild
reden kdnnen, das aus dem Chaos emporstiege und es zu bewiltigen helfe, das
liegt nicht an ihr. Daran kann sie nichts dndern, und das macht sie gleich-
zeitig deutlich.

Sie ist in der Beziehung ein mannigfaltiger und reicher Sehnsuchtsausdruck.
Und als solcher heifit und hilft sie uns hoffen. *

DR. ALEXANDER MITSCHERLICH, HEIDELBERG:
»DAS MENSCHENBILD IN UNSERER ZEIT« IN DER SICHT
DER MEDIZIN

Meine Damen und Herren! Nach den hodhfliegenden Ausfithrungen des
ersten Redners, nach den weitgespannten Ausfilhrungen des zweiten Redners
mufl ich Sie bitten, sich jetzt etwas mit der niheren Wirklichkeit zu beschei-
den. Ich soll als Arzt vor Thnen sprechen. Ich habe den Auftrag so verstanden,
als ob ich etwas dariiber auszusagen hitte, was in der Medizin vor sich geht,
und ob dieser Vorgang vielleicht irgendwie in einem tieferen Zusammenhang
zu den Phinomenen stehe, die wir in der Kunst unserer Zeit zu sehen be-
kommen. * Ich habe also nicht den Auftrag, glaube ich, Kunst zu beurteilen.
Ich darf vielleicht ohne Uberheblichkeit sagen, daf§ ich zu jener Generation
gehore, die bereits mit der modernen Kunst aufgewachsen ist im vergangenen
Vierteljahrhundert, so daf ich in der Lage bin, mir einigermaflen Rechen-
schaft zu geben. In diesem Vierteljahrhundert habe ich mit der modernen
Kunst gelebt. Sie war fiir mich der Alltag. Ich hatte sie nicht als einen explo-
siven Ausdruck und Einbruch in meine Welt empfunden, sondern sie war
unmittelbare Mitgift, also sie gehdrt zu meiner personlichsten Atmosphire.
Vielleicht ist dadurch auch meine Stellung innerhalb der Medizin charakteri-
siert worden, durch diese Begegnung mit der Kunst, insofern nimlich ich zu
einer Richtung in der Medizin gehére, die ebenso groflen Widerspruch her-
vorgerufen hat wie die moderne Kunst, nimlich zur Psychoanalyse. Aber
ich habe auch nicht den Auftrag, iiber die Psychoanalyse zu sprechen, son-
dern Thnen zu sagen, was in der Medizin sich vollzieht. Da, glaube ich,
kann man nicht von einem Menschenbild sprechen, das die Medizin
hitte, sondern man kann nur davon sprechen, daf§ es verschiedene Menschen-
bilder, verschiedene Aspekte des Menschen auch innerhalb des Bereiches der
Medizin gibt. Der Aspekt, den etwa die sogenannte Schulmedizin vom Men-
schen hat, und der Aspekt, den ein hom&opathischer Arzt vom Menschen hat
oder ein anthroposophischer Arzt, sind sehr weit voneinander unterschieden.
Nun, wir konnen trotzdem vielleicht diese Aspekte vernachlissigen, weil sie
auf die grofle Gestaltung, auf die grofle Entwicklung innerhalb der Medizin

keinen sehr nachhaltigen Einfluf} ausiiben konnten. Der Leittypus, wenn ich
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mich so ausdriicken darf — ich muf} mich korrigieren: dasLeitbild, das die Me-
dizin in der Breite ihrer Vertreter hat, ist ein durchaus materialistisches,
ein durchaus vom Geist der Aufklirung, vom Geist des Mechanismus, vom
Geist des Positivismus geprigtes Bild; und zwar bis zur Gegenwart. Die
Medizin war sogar lange sehr intolerant dagegen, ob etwa auch noch
andere Gesichtspunkte als die, wie sie etwa Haeckel in einem materiali-
stischen Monismus formuliert hatte, zur Anerkennung kommen sollten.
Es gibt heute noch Vertreter der Medizin, die sagen, die Medizin habe
es nur mit dem Korper des Menschen zu tun. Demgegeniiber bedeutet
dann schon eine Richtung, die auch in der Medizin eine grofle Rolle spielt,
die Richtung des Vitalismus, einen gewissen Aufbruch, insofern nimlich,
als nunmehr nicht die Kausalmechanik, ein kausales organisches Gesdiehen
chemischer Natur z. B., die Szene beherrschen sollte, sondern dafl dieser or-
ganische Ablauf, dieser Ablauf im Organischen doch besser zu verstehen
wire durch finale Bezogenheiten. Aber wir stellen fest, dieser Vitalismus —
darauf hat Thure von Uexkiill unlingst noch einmal hingewiesen — setzt
sozusagen eine grofie physikalische Maschine voraus, eine nach physikalischen
Prinzipien arbeitende Maschine, in die spiter ein gewisser Lebensatem ein-
geblasen wird. Ein wirklicher Ansatz zur Uberwindung der monistischen
Vorstellungen von der Gesetzlichkeit des Lebens war damit noch nicht getan;
denn der Vitalismus mit seiner ganzen Lehre von der Finalitit setzt eben
noch nicht voraus, daff der Mensch als solcher eine Sonderstellung in der Na-
tur hat. Die Natur als solche wird zwar nicht mehr allein mechanistisch, kau-
salistisch begriffen, sondern auch final, aber es ist noch nichts dariiber ausge-
sagt, ob der Mensch nun im Bereich dieser Natur eine Sonderstellung hat.
Um es ja nicht zu einem Mifiverstindnis kommen zu lassen: Wenn ich von
Sonderstellung des Menschen spreche, da ich iiberzeugt bin, daf§ er sie hat, so
meine ich damit nicht etwa eine Wertung, als ob der Mensch die Krone der
Schopfung sei. Dariiber kénnen wir Arzte nichts entscheiden. Wir kénnen nur
feststellen, dafl der Mensch qualitativ ein anderes Wesen ist als die lebenden
Wesen, die um ihn herum sind, dafl er nicht nur arthaft ein anderes Wesen
ist, sondern qualitativ.

Woran kann man aber sehen, dafl dieser mechanistische oder vitalistische
Monismus eine nicht zureichende Beschreibung des Menschen ist, dafl man,
wenn man den Menschen so im Blickfeld hat, ihm nicht stets gerecht wird?
Ich glaube, das kann man daran erkennen, daff zu dieser die organischen
Abliufe, die Funktionszusammenhinge im Menschen beschreibenden und er-
forschenden Medizin eine miserable Psychologie gehdrt, eine Psychologie,
die eigentlich als ,,quantité négligeable“ behandelt wird. Es wird behauptet,

man konne die seelischen Vorgidnge adaequat durch Vorginge in den Ner-
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venzellen beschreiben und vor allem sie auf solche zuriickfiithren. Das, was
wir Seele nennen, sei quasi nur eine Absonderung etwa der Hirnzellen oder
ein Ergebnis des Funktionierens von Hirnzellen. Das Seelische, das zu einer
solchen Psychologie gehort, wird als der sogenannte gesunde Menschenver-
stand bezeichnet. Wenn man heute selbst gelehrten Gesprichen iiber die Psy-
chologie eines Menschen zuhort, dann werde ich an das erinnert, was gestern
Herr Itten andeutete. Sie reden iiber das seelische Wesen des Menschen so,
wie sie iiber die moderne Kunst reden. Wie sie sich das Bild eines, sagen wir,
abstrakten Malers einmal angucken, so verfahren sie auch mit der Beurtei-
lung eines Menschen. Mit einem Blick haben sie ein Urteil; und kraft ihres
gesunden Menschenverstandes wissen sie sofort iiber beide, das Bild und den
Mitmenschen, Bescheid.

Wir Arzte diirfen fiir uns in Anspruch nehmen, dafl der erste, wirklich der
erste Beitrag einer modernen Psychologie, die, aus dem Apercu, aus der gele-
gentlichen treffenden Andeutung, aus dem intuitiven Tiefblick herausfiih-
rend, ein eigenes, psychologisch zusammenhingendes Gebiude geschaffen
hat — ich sage nicht ein ,System®, aber einen Zusammenhang seelischer Be-
ziehungen gesehen und beschrieben hat —, daff dieser Beitrag von einem
Mediziner geleistet wurde, nimlich von Sigmund Freud. (Und iiber das
Werk dieses Mannes wissen allzuviele ja auch allzuschnell Bescheid — indem
sie ablehnen, lachen, sich viel kliiger wissen.) In der Arbeit Freuds kommt
eine Begegnung des Menschen mit sich selbst zutage, die ebenso frappant
fiir die Zeitgenossen ist, wie es fiir sie frappant ist, sich durch den modernen
Kiinstler dargestellt zu sehen. Sie erkennen sich nimlich nicht mehr. Ich
glaube, der Affekt, der gegen die Entwicklung der Medizin, wie sie in der
Psychoanalyse sich vollzogen hat, entstanden ist, ist wirklich gleichermaflen
darin begriindet, daf} die Menschen in dem Bild, das die Psychoanalyse von
ihnen entworfen hat, sich nicht mehr erkennen koénnen, wollen, diirfen.
Aber die Psychoanalyse, und darin ist sie echteste praktische Medizin, hat
ein therapeutisches Anliegen. Sie ist nicht eine primir kiinstlerische oder
eine theoretische Verdeutlichung des Menschen, sondern in ihr sind Forschung,
lebendige Anschauung und Hilfe in eine unaufldsliche Einheit gebunden;
und hier hat sich nun gezeigt, dal der Mensch, der sich selbst begegnet in
Lebensiuflerungen, die er bisher nicht ernst, nicht wahrgenommen hat, daff
dieser Mensch Anstrengungen unternehmen mufl und nach diesen Anstren-
gungen erst in der Lage ist, sozusagen neue Provinzen seiner Selbstverant-
wortung zu iibernehmen. Es ist also mit anderen Worten dieser — gemessen
an der ungeheuren Breite der zeitgendssischen medizinischen Praxis —
schmale Weg der Psychoanalyse einer, der durchaus in der Richtung der

gesteigerten Selbstverantwortung des Menschen fithrt. Und zwar deshalb,
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weil — besinnen wir uns auf die Grundlage der Medizin — wir ja davon
ausgehen miissen, daff wir es mit kranken Menschen zu tun haben. Und da

hat sich fiir uns auf Grund eines halben Jahrhunderts intensivster und sorg-

faltigster Beobachtung herausgestellt, daff eine Unzahl von Dingen, die

scheinbar objektiv am Menschen sind, durchaus untrennbar mit seinem
Subjekt verbunden sind.

Lassen Sie mich nur hier eine kurze Andeutung machen, was ich damit meine.
Gestern hat Herr Sedlmayr gesagt (wenn ich zehn Jahre jiinger gewesen
wire, hitte ich auch einen Zwischenruf gemacht %*), daff wir ,,oben“ und
»unten“ mit wertigen Vorstellungen verbinden, und zwar in ganz selbst-
verstindlicher Weise, daff die.obere Sphire als die spirituelle und die untere
als die triebhafte vorstellungsmiflig nicht vertauschbar seien. Als ich das
horte, kam mir sofort der Einfall, ob es sich da nicht um ein Nachhinken
des Sprachgeistes hinter den Entwicklungen der Menschheitsgeschichte han-
deln konnte. Es handelt sich nimlich bei diesem Bild, das ich durchaus ver-

stehe und dem ich hiufig auch unterliege, um eine Vorstellung, in der die

Welt quasi ptolemiisch gesehen wird: die Erde eine Ebene, iiber der also

ein Himmel schwebt, in dem numinose Michte beheimatet sind, und unter
dieser Erde gibt es dann die Welt der Dimonen, die Hélle. Nun hat sich
aber doch fiir uns das Weltbild geindert, meine Damen und Herren, wir
haben doch ein sphirisches Weltbild. * Und da ist eben nun wirklich die
Psychoanalyse unerh6rt modern. Ich glaube, dafl sie eine Psychologie hat, die
diesem unserem Weltbild gleichkommt oder nahekommt, nachdenkend
nahekommt. Fiir uns gibt es nimlich kein ,oben® oder ,unten“. Fiir uns ist
es so, dafl die Zeugnisse, die wir etwa iiber den Traum aus dem sogenannten
Unbewufiten des Menschen haben, das auch Ursprungsort seiner Trieb-
haftigkeit ist, Auflerungen prizisester Intelligenz, hdchster Verantwortung,
ernstester Einschitzung eines Menschen vor sich selbst darstellen. Andererseits:
wie steht es um die intellektuellen Leistungen? Von ihrer unsichtbaren
Unterschichtung schmerzhafte Kenntnis zu nehmen, hatten wir in unserem
ganzen Leben iibergenug Gelegenheit. Oftmals tiuscht die fabelhafte ratio-
nale Gebautheit dariiber, daf} dieser Intellekt und wie sehr er im Dienst
ddmonisch triebhafter Anrufe steht; dafl also die Intelligenz, die sich so
rationalistisch sicher gebirdet, eigentlich nichts anderes tut, als fiir eine Trieb-
haftigkeit zu argumentieren, die der Mensch sich selbst verbirgt. Schopen-
hauer z. B. wufite das sehr genau. Er hat ungefihr so gesagt: Wenn du einen
Feind hast (denken Sie an die Ost-West-Situation), und du verfolgst ihn
immer weiter und du gelangtest schlieflich in sein Herz, so wiirdest du dort
dich selbst finden. Tat twam asi. * Ich wollte damit nur andeuten, dafl

doch hier in dieser grofien Bewegtheit, die die Menschen unserer Zeit er-
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griffen hat, wirklich, wie mir vorkommt, in den beiden Auflerungsebenen,
die dem Menschen fiir sein Selbstverstindnis zur Verfiigung stehen, in
wechselseitiger Verschlungenheit sehr dhnliches passier/t.

Hier mdchte ich noch eine Frage stellen: ,,Oben® und ,Unten® sind bei Herrn
Prof. Sedlmayr sauber getrennt. Leib und Seele, d.h. Triebhaftigkeit,
Drang, des Sexus dunkel verschwiegener Bereich, und Selbstgewifiheit, Stolz,
Ehre waren fiir die Psychologie des gesunden Menschenverstandes, die heute
noch Lehrbiicher der Mediziner und Juristen beherrscht, auch sauber getrennt.
Woher rijhren aber eigentlich die Umschwiinge, aus welcher Unzufriedenheit,
die sich schliefllich nicht mehr verdringen, verschweigen 1ifit? Aus welch
unerforschten Griinden ist die Zeit aus Bocklins romantischen Grotten z. B.
aufgebrochen; aus dem Milieu der achtziger und neunziger Jahre, wie es uns
Dolf Sternberger in seinem ,Panorama“ geschildert hat, mit seiner wunder-
bar rationalen Plattheit, die doch eine problemlose, bequeme war? Warum
diese plotzliche Ablosung durch ,Fauvismus, durch diese des Dimonischen
bewufite Aufgeriihrtheit, wie wir sie in der grofien Kunst seit 50 Jahren
sehen? Sollte dies damit zusammenhingen, daf} die Sauberkeit der Trennung
eine Vergewaltigung des ens realissimum des Menschen war? Dafl der so er-
rungene Friede ein heuchlerischer war, dessen Schuld unermefllich anwuchs
und anwichst? Das ,Unten® ist vielleicht solange gar nicht durchaus ,,dimo-
nisch®, solange das ,,Oben® es nicht verleugnet! Geschieht dies, dann richt es
sich allerdingsmit Urgewalt und bis in die entferntesten Bezirke des mensch-
lichen Wirkens hinein. Und vergessen wir nicht: Es hat die Kraft, den Ver-
stand zur Hure zu machen!

Auf dem Gebiet der Medizin haben wir dies wahrzunehmen begonnen, in-
dem wir Krankheit nicht mehr, wie noch die romantische Medizin, als ,gott-
liche“ Strafe, sondern als Konsequenz der Selbstverfehlung zu verstehen
gelernt haben — oft genug einer unkorrigierbaren, unheilbaren. Vielleicht
ist hier noch einmal eine identische Bewegung in der ,modernen“ Kunst und
in der um eine Anthropologie ringenden Medizin wahrzunehmen. Vielleicht
wird der Mensch allein durch die Tatsache der Schilderung dieser vom inner-
sten Erleben heraus errungenen Erkenntnis seiner Lage kriftiger und stirker.
Allerdings nicht in einem reaktioniren, sondern eben in einem progressiven
Sinne, in dem wahrscheinlich auch keine alten Gotter im alten Himmel mehr
zu finden sind. Thre Zeit scheint mir zu Ende zu gehen; die sphirische Welt
muf} nun begnadet werden. Aus solchem Ansatz begegnen wir dem Menschen
in der Krankheit. Hier duflert sich die Metamorphose seiizer Welt oft in der
schrecklichsten, erschreckendsten, schmerzhaftesten Weise, und er meint, was
ihm widerfahrt, sei ihm fremd zugefiigt, geschehe aus einer leiblichen Fremd-

heit,an deren ,,Objektivitit® zu glauben er gelehrt wurde wie an eine Nemesis,
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der er nicht entweichen kann. Und doch ist diese Leidensgeschichte hiufig
genug das Ergebnis seiner Leistung; ist dieser Schmerz ein in tiefer Selbst-
verborgenheit selbst zugefiigter Schmerz und ein Schmerz, von dem wir
wirklich sagen kdnnen, dafl er einen Bezug auf eine reiche Stelle der Ver-
antwortung im Menschen hat, nimlich einen Bezug auf sein Selbst.

Wenn ich diese kurze Exkursion machen durfte, so doch nur, um Ihnen zu
zeigen, dafl wir eben sehr weit abgekommen sind in der Medizin von jener
Vorstellung, in der man trennt zwischen ,unten und ,oben“, zwischen
Leiblichem und Seelischem. Man 1488t es auch nicht mehr genug sein mit
polarem Denken, etwa zwischen Korperlichem und Seelischem oder zwischen
Bewufitem und Unbewufitem, sondern man formuliert, wie Viktor von
Weizsicker formuliert hat: ,,Nichts Seelisches hat keinen Leib und nichts
Korperliches hat keinen Sinn“ Da ist schon ein Ansatz von jenem sphirischen
Denken zu fiihlen, in dem alles als wechselseitige Repridsentanz verstanden
wird. Es ist eine sehr interessante Entwicklung gerade im Werke Freuds,
dafl er am Anfang seiner Arbeit vom ,Unbewufliten“ im Gegensatz zum
»Bewufltsein“ gesprochen hat und am Ende seines Lebens ganz bescheiden
vom ,Es“ und vom , Ich“. Das sind keine Polarititen mehr, sondern andere
wechselseitige Bezogenheit, innerhalb deren sich das Leben vollzieht.
Vielleicht kann IThnen fiir die kiinftige Diskussion dieser Hinweis auf eine
immerhin sehr bescheidene Position im Gesamten unserer Welt geniitzt
haben, nimlich eine Position, die errungen wurde aus einem besseren Ver-
stindnis des kranken Menschen — als eines Leidenden. Kranksein ist in
diesem Sinne nicht nur Schicksal — es ist auch ein Schicksal —, aber es ist auch

ein zu verantwortendes Geschehen. *

PROFESSOR DR. W. E. ANKEL, DARMSTADT:
»DAS MENSCHENBILD IN UNSERER ZEIT« IN DER SICHT
DER BIOLOGIE

Es soll versucht werden, das Menschenbild zu zeichnen, wie es der Biologe
sieht in unserer Zeit. Die Biologie hat einmal den Menschen zum Tier ge-
macht. Sie ist heute dabei, zu begreifen, wie das Tier zum Menschen wird.
Ob der Mensch ein Lebewesen ist, steht nicht zur Diskussion. Aus Zellen von
Protoplasma ist er gebaut. Er unterliegt mit ihnen den groflen Gesetzen der
Individualitit, der Fortpflanzung und der Vererbung. In einem Ordnungs-
system von abgestuften Ahnlichkeiten gibt es fiir ihn nur einen Platz: Er ist
ein Wirbeltier, er ist ein Siugetier; er gehort unter den Siugetieren ganz
zweifellos in die nichste Nihe der heute lebenden Affen.

Es mufl nachdenklich stimmen, dafl diese kleine Gruppe, die hoheren Affen

mit eingeschlossen, als die der ,Herrentiere“ oder Primaten bezeichnet wird.
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Bei den Primaten steht der Mensch, Homo, mit dem Zusatz ,sapiens“ — hier
steht er in jedem, auch dem modernsten Lehrbuch der Zoologie.

Aber wie steht er hier? Wir haben biindige Beweise dafiir, daff das Eiweif§
des Menschen dem der Affen sehr dhnlich ist. Was kann gegen die suggestive
Kraft solch einwandfreier, naturwissenschaftlicher Feststellungen gesetzt wer-
den? Wo liegen die Unterschiede? Und wie schwer wiegen sie? Man hat den
aufrechten Gang, die enorme Entwicklung des Grofihirnes, den Werkzeug-
gebrauch, die Sprache als Neuerwerbungen gesehen, die auf idffischer Grund-
lage erwachsen sein konnten, und man hat sie eine Weile recht leicht gewogen!
Man hat aber eines merkwiirdig lange nicht gesehen: Wie leicht ist es, cinem
menschlichen Antlitz mit wenigen Schminkstrichen ein dffisches, ein pferde-
haftes, ein nilpferdhaftes, ein raubvogelhaftes Aussehen zu geben! Das Um-
gekehrte aber ist nicht moglich: Ein Plastiker miifite einen von ihm geformten
Affenkopf von Grund auf umkneten, um ein menschliches Antlitz zu
gewinnen. '

Das bedeutet aber: Morphologisch, in seinen Baugesetzen steht der Mensch
mit sehr vielen Eigenschaften nicht iiber, nicht nach, sondern vor den Affen.
Er gleicht als Erwachsener viel weniger erwachsenen Affen als vielmehr
ikren Embryonen. Die Definition, der Mensch sei also ,ein geschlechtsreif
gewordener Affenembryo®, zeigt die Leichtfertigkeit, ja die Frivolitit, mit
der man an diese so schwerwiegenden Fragen herangegangen ist.

Wir denken dariiber dieses: Der Mensch erscheint morphologisch embryonen-
haft, weil er relativ undifferenziert ist. Das entfernt ihn nicht nur von den
Affen, sondern gibt ihm zugleich eine unbestreitbare Sonderstellung im
ganzen Organismenbereich. Es gibt aufler dem Menschen keinen einzigen
Organismus, der nicht in seinem Korperbau und in seinem Verhalten auf
einen ganz bestimmten, sehr engen Leistungsbereich haarscharf genau zuge-
schnitten wire. Die vorderen Gliedmaflen, um als Beispiel einen Teil nur
fir das Ganze zu nehmen, die vorderen Gliedmaflen der Sdugetiere sind
entweder ein Lauffufl oder ein Grabfuffl oder ein Kletterfufl oder ein
Fliigel — die Hand des Menschen ist keines von allem. Sie ist fiir nichts
spezialisiert, aber sie kann alles! Zweifellos ist sie nach dem gleichen Plan
gebaut. Aber wihrend es bei den Tieren tausend Abwandlungen dieses
Planes gibt, erscheint die menschliche Hand selbst wie der Plan, wie ein
Grundplan, den wir durch Abstraktion aus allen Abwandlungen gewinnen
kénnen, oder den wir, in der Denkweise goethescher Morphologie und da-
mit unter Verzicht auf eine naturwissenschaftliche Erklirung, als wirkende
Idee in schopferische Hintergriinde versetzen konnten. So wie seine Hand
erscheint vieles an der Konstruktion des Menschen als nicht zu Ende geformt,

als noch offen fiir viele Moglichkeiten, wie wir sie in tierischen Konstruk-
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tionen verwirklicht finden. Dafiir sehen wir aber sozusagen alle Sorgfalt
und alles Interesse der stammesgeschichtlich entwickelnden Krifte auf ein
einziges Organ vereinigt, auf das Gehirn. Seine Differenzierung ist durch die
Ausbildung des Grofhirns auf eine hohe, auf die hochste tiberhaupt be-
kannte Stufe getrieben. -

In der Entwicklung des Groflhirns liegt zweifellos auch die Sonderstellung
des Menschen im geistig-seelischen Bereich begriindet. Die moderne Tier-
psychologie hat mit erschiitternder Deutlichkeit gezeigt, wie starr und vor-
herbestimmt die Handlungen auch der hochststehenden Tiere sind. Thr Ver-
halten folgt den festen Schematen der Instinkte, kein Tier kann sich ihrem
Zwang entziehen. Die Instinkte sind wie Grammophonplatten, die auf ein
Signal hin abzulaufen beginnen und von denen niemand weif}, wer sie mit
Befehlen besprochen hat. Gewiff kann auch ein Tier aus Erfahrung lernen.
Aber der Raum fiir Eintragungen, fiir ,Engramme® aus dem individuellen
Dasein ist winzig gegeniiber dem, was dem Menschen hier zur Verfiigung
steht. Dafl auch der Mensch Instinkte oder Reste von ihnen, ,angeborene
Formen mdglicher Erfahrung® (K.Lorenz) hat, indert nichts an diesem
grundsitzlichen Unterschied.

Damit ist wieder etwas Entscheidendes gesehen und gesagt. Das Tier ist auch
geistig-seelisch ausdifferenziert, es ist fertig und geschlossen, es hat, um mic
v. Uexkiill zu reden, seine ,Umwelt“, eine tunnelhafte, lediglich von den
Signalen der Nahrung, des Feindes, der Fortpflanzung in Abstinden erhellte
Umwelt, deren starre Winde es niemals durchstoflen kann. Der Mensch hat
keine ihm vorher bestimmte Umwelt, er schafft sich seine Umwelt selbst, er
hat die Winde des Tunnels durchstofien und dringt zur Welt vor, die fiir ihn
praktisch grenzenlos ist.

Korperlich ist der Mensch ein armer Wicht. Aber er ersetzt alles, was ihm
fehlt, durch die Leistungen seines Grofihirnes. Er hat kein Fell, aber er schafft
sich Kleider; er kann nicht fliegen, aber sein Groflhirn baut Fliigel, und er
lenkt sie mit dem zum Fliegen untauglichen Arm.

Wie eng und wie vorausschauend sinnvoll die Weltoffenheit des Menschen
biologisch auch mit seiner Entwicklung verbunden ist, hat uns der Baseler
Zoologe A.Portmann an Hand naturwissenschaftlicher Daten gezeigt:
Der Affe wird geboren mit allen Fihigkeiten zum freien Dasein, er wird
von seinen Instinkten gelenkt, er ist ein Nestfliichter, er bedarf der Mutter
kaum. Der Mensch hingegen ist bei weitem nicht fertig, wenn er zur Welt
gebracht wird als ein noch embryonenhaft hilfloses Wesen, das ein Nesthocker
sein mufl. Sollte er so fertig geboren werden wie der Affe, so hitte er min-
destens noch ein Jahr im Leibe der Mutter verbringen miissen. Dieses eine

Jahr, das er ,zu friih“ geboren wird, ist aber offenbar entscheidend dafiir,
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daf} er ein Mensch werden kann. Nicht in der geschlossenen, einférmigen
Umwelt des Uterus, in der nur die Instinkte reifen kdnnen, bleibt er, sondern
er liegt in den Armen der Mutter und damit am Grunde der Welt, die er sich
erobern wird. Er wird zum Menschen in diesem Jahr, das er zu friih geboren
wurde, denn er gewinnt am Ende dieser Zeit den aufrechten Gang, und er
beginnt mit der Spra&lc. Er wird ferner zum Menschen in einer Jugendzeit,
die sich anschliefft, und die — ein unerhorter Fall im ganzen Organismen-
reich — fast ein Drittel seiner Lebenszeit ausmacht. Hier liegen die biolo-
gischen Voraussetzungen dafiir, dafl es eine Kultur geben kann, Sprache,
Schrift, Wissenschaft und Kunst, Tradition vor allem, durch die der Mensch
zum einzigen Lebewesen wird, bei dem die Erfahrungen des Individuums
fiir die Nachkommen nicht verlorengehen.

Dem Menschen ist Zeit geschenkt, damit er das voorgeschaffene grofle Gefif}
seines Geistes fiillen konne. Und vielleicht ist an dem Gedanken Ehrenbergs
biologisch etwas Richtiges, daff das Leben des einzelnen sein natiirliches Ende
erreicht habe, wenn das Gefif gefiillt, wenn er, der Mensch, im tieferen
Sinne des Wortes ,vollendet® sei! -

Wir sehen so in ein bisher nicht erblicktes tiefes Tal, das den Menschen von
den iibrigen Primaten trennt. Das , Wie“ ist naturwissenschaftlich aufgezeigt.
Wenn nach dem ,, Warum® gefragt werden soll, wird deutlich, daff die Na-
turwissenschaft an Hintergriinde st6ft, die ihr nicht zugingig sind.

Es bedarf nur eines Hinweises, daf} wir, bei solcher Lage der Dinge, nur mit
grofiter Vorsicht an die zeitliche Festlegung des plasmatischen Zusammen- \
hanges gehen mochten, den der Mensch in der erdgeschichtlichen Vergangen-
heit mit allen anderen Lebewesen gehabt haben muf}. Auch die neuesten
Fossilfunde, von denen wir nicht recht wissen, ob wir sie als dffisch oder als
menschlich einschdtzen sollen, verschieben jedenfalls die gemeinsame Wurzel
immer tiefer hinab. Und es erscheint durchaus denkbar, daff an einem ge-
raden Stamme, dessen Spitze den Menschen trigt, an seitlichen Asten auch
iffische Gestalten aufgetaucht sein konnten, dffische Gesichter, solche mit
nur Schnauze, mit nur Gebif}, mit nur witternden Niistern, solche, die nur
“Tier sind. Als schonste Bliite erscheint demgegeniiber das Antlitz des Men-
schen; das kein ,nur® enthilt, weil es offen geblieben ist.

Dieses ,offen” hat einen vielfachen Sinn. Wir wissen sehr wohl — und es
gehdrt zum Gegenstand dieser Gespriche —, dafl auch das menschliche Ant-
litz sich schliefen kann, sich spezialisieren kann, erstarren kann, ein ,,Nur-
Gesicht“ werden kann, frither oder spidter. Im Gegensatz zu jedem Tier ist
das menschliche Antlitz nicht allein das, was es geworden ist nach den Ge-
setzen des Protoplasmas, sondern auch das, was das Individuum daraus ge-

macht hat. Es ist der Spiegel seines Wesens, seines Geistes, des Odems, der
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in ihm ist. Das Antlitz des Menschen zeigt uns Segen und Fluch seiner biolo-
gischen Sonderstellung.

. Zu diesem Fluch noch wenige Worte. Etwas, was beim Tiere ganz undenk-
bar wire, bringt den Menschen in eine akute Gefahr: Die biologische und
zugleich geistig-seelische Freiheit, die er hat, wenn er sich seine Welt erschafft,
umgreift unter vielen anderen auch die Moglichkeit, diese Welt so zu ge-
_ stalten, daf} sie ihm seine Freiheit wieder nimmt. Es siecht ganz so aus, als sei
der Mensch dabei, sich aus seiner absoluten Sonderstellung der Unspezifitit
selbst in die engen Grenzen einseitiger Spezialisation zu dringen. In dem
Mafle, in dem der Mensch seine Umwelt standardisiert, verliert er die Frei-
heit seiner Entfaltung und begibt sidh der Chancen, die ,unrealisierte Po-
tenzen“ noch fiir die Zukunft versprechen kénnten.

Vielleicht ist dies die biologische Formel fiir unsere augenblickliche Situation.
Wer in ein Auge schaut, schaut nicht in die Linse einer photographischen
Kamera, der das Auge dem Bau nach gleicht, sondern in eine lebendige
Menschenwelt. Wenn, wie wir hier gestern sahen, auf dem Bilde eines Kiinst-
lers unserer Zeit dieses Auge zum Loch geworden ist, so zeigt uns der Kiinst-
ler, daf} etwas Furchtbares geschehen ist. So zeigt uns die moderne Kunst in
einem Spiégel das Phinomen, daf} der Mensch sich der Freiheit seiner Mog-
lichkeiten, dafl er sich seiner Menschlichkeit selbst beraubt. Er domestiziert
sich selbst, er roboterisiert sich selbst. Die moderne Kunst erscheint, wenn
nicht als eine Auswirkung, so doch als eine Demonstration dieses biologisch
und menschlich gefahrvollen Zustandes. Vielleicht zeigt sie zugleich, wenig-
stens in ihrem Bereich, die Freisetzung bisher véllig unbekannter, weil bisher
niemals realisierter Potenzen des Menschen.

Wohin der Weg geht? Auch wir Biologen wissen es nicht. Wir glauben aber
an die Moglichkeit seiner Lenkung in gewissen Grenzen, und deshalb er-
scheint es sinnvoll, wenn wir die Gefahren zu zeigen versuchen.

Als Bekenntnis und als Hoffnung méchte ich eine Sentenz hier abwandeln.
Ich fand einmal auf dem Grabstein eines mittelalterlichen Bischofs geschrie-
ben: , Vermis, non homo“. Als Bekenntnis und als Hoffnung fiir den weiteren

Weg des Menschen mochte ich sagen: ,Homo, non vermis!“ *

PROFESSOR DR. KARL HOLZAMER, MAINZ:
»DAS MENSCHENBILD IN UNSERER ZEIT« IN DER SICHT
DER PHILOSOPHIE

Meine sehr verehrten Damen und Herren!
Der ,abstrakte Sprecher, der Philosoph, soll in diesem Vormittagsgesprich
noch einmal das Menschenbild aus der Sicht der Philosophie zeigen.

79

Beifall



Ich muff Sie um Entschuldigung bitten, wenn nicht die Bildhaftigkeit und
die Anschaulichkeit, die ja nicht der primire Ausdruck des Philosophen
sind, in allem vorwalten. Aber ich werde versuchen, durch moglichste Klar-
heit und genaue Unterscheidung das herauszustellen, was aus der Sicht des
Philosophen fiir die heutige Anschauung iiber den Menschen und vom Men-
schen gesagt werden kann.
Zunichst gilt es zu unterscheiden zwischen dem gelebten und dem theoretisch
reflektierten Menschenbild. Auf der einen Seite lebt eine Generation nach
einem Bilde, verwirklicht es, und auch die Kunst gestaltet es ohne Nachdenk-
lichkeit, ohne Reflexion. Auf der anderen Seite bemiihen sich Wissenschaftler
und Philosophen um die Erfassung dieses tatsichlich Gelebten oder des An-
spruchs, der in diesem Leben in Hinsicht auf eine Verwirklichung steckt. Dazu
. kann man feststellen, daf} das eine das andere beeinflufit. Die Philosophie
baut nicht irgendein ,seinsollendes“ Menschenbild, ohne dafl sie sich orientiert
an dem, was tatsdchlich isz, und umgekehrt gibt es auch kein praktisch voll-
zogenes Leben, besonders in der neuen Zeit, die sich ja ihres Geistes so stark
bewuflt wurde, ohne daff man von der Philosophie her auch entscheidende
Ziige in die Praxis iibernimmt. Man kann vielleicht die Umkehrung eines
Wortes von Fichte fiir diesen Tatbestand aufzeigen. So, wie er sagte:
was einer fiir eine Philosophie hat, hingt davon ab, was fiir ein Mensch
er ist — so gilt in gewisser Weise auch: was der einzelne menschlich tatsichlich
ist, und was seine Generation menschlich bildhaft-typisch verwirklicht, hingt
von der jeweiligen Philosophie ab. Nun werden Sie fragen: hat die Philo-
sophie fiir heute und jetzt ein wirklich geprigtes einheitliches Menschenbild?
Gerade in der Vielfalt der Meinungen, die sich in der Philosophie ausdriicken,
kommt unverhohlen zum Vorschein dieses schon in den Vortrigen heute frith
mehrfach benannte ,Chaotische®, geradezu Gesichtslose. Jeder Laie, der
einer philosophischen Auffassung gegeniibertritt, spiirt in ihr die gleiche
Verlegenheit, einen Ausdruck fiir dieses Durcheinander zu geben. So kénnen
wir zunichst einmal festhalten, daff man eigentlich, in der' Philosophie we-
nigstens, nicht von einem Menschenbild sprechen kann, sondern dafl seit dem
Erwachen der neuen Zeit eine ganze Reihe von Menschenbildern aufscheinen,
die sich oft gegenseitig verdringen und miteinander vermischen, und die
gleichwohl — und das soll auch dieser kurze Aufweis erbringen — eine
gewisse Ubereinstimmung, eine gewisse Gesamttendenz, vielleicht gerade in
unserer Gegenwart, offenbaren. Wir haben erstmals in der Renaissance, in
der dieses Neue zum Vorschein kommt, das aus der Kunst heraus und in der
Wissenschaft allgemein sich aufdringende Suchen nach dem neuen Menschen
und hiermit auch das, was wir die ,Entdeckung des Menschen® nennen. Aber

wir haben auch das von mir gleich etwas niher ins Auge zu fassende duali-
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stische Menschenbild, das meines Erachtens auf Descartes, als den Mund
der neuen Zeit, zuriickgeht. Wir kennen pessimistische Menschenbilder, wie
etwa bei Pascal, wir konstatieren naturalistische, optimistische, wie bei
Jean Jacques Rowussean und bei einem grofien Teil der Aufklirung, die
einfach an die Natur des Menschen, an ihre urspriingliche Giite glauben und
aus ihr dann auch jenen erzieherischen Optimismus ableiten, der in der Praxis
so oft zuschanden wird. Wir haben ein ausgesprochen rationalistisches Men-
schenbild, das mit dem dualistischen eng zusammenhingt, in dem aber der
Mensch praktisch nur als Geist, nur in seiner Sonderstellung gegeniiber an-
deren Seienden, abgehoben, getrennt, gelost von der iibrigen Wirklichkeit,
(auch im Menschen) begriffen wird. Wir haben ein klassisch-humanistisches
Menschenbild, ein stark individualistisches Ideal, das vor allem, wenn ich
mich schematisch ausdriicken darf, mit Humboldts klassischem Huma-
nismus umschrieben wird.

Wir kennen materialistische Auffassungen, die in dem Menschen nichts an-
deres sehen als eine besonders komplizierte Form der einen materiellen
Wirklichkeit, die allenfalls in ihren Funktionen oder als Produkt eine als
Schein oder Ideologie gegebene ,Wirklichkeit“, die wir Seele heifien, her-
vorbringe.

So lassen sich weitere vitalistische und biologistische Menschenbilder nachwei-
sen, Verbindungen der hier als Typen genannten untereinander feststellen und
in ihren spiirbaren Auswirkungen in Leben und Kunst ermitteln. Der Philo-
soph Max Scheler hat in seiner programmatischen Letztschrift vor mehr als
zwanzig Jahren (,Die Stellung des Menschen im Kosmos*) die Vielfalt dieser
Menschenbilder in einer dreifachen Wurzel gebunden gesehen: Es verbirgt
sich wurzelhaft erstens die jiidisch-christliche Tradition mit der Lehre von
Schopfung, Paradies, Siindenfall und Erl8sung, zweitens die aus der Antike
iiberkommene, sich im Logos selbst verstehende und bewuf}t bildende Mensch-
lichkeit und drittens schlieflich die vom Evolutionismus des vergangenen
Jahrhunderts infiltrierte Auffassung, die den Menschen als spites Ender-
gebnis des Lebens auf unserem Erdplaneten ansieht.

Ohne dieser berechtigten Feststellung Schelers entgegentreten zu wollen oder
zu konnen, glaube ich, mit Jacques Maritain, dafl die entscheidenden Aus-
prigungen des Menschenbildes aus philosophischer Sicht und Deutung in der
gesamten Moderne auf Descartes zuriickgefiihrt werden konnen. Er gibt
gleichsam in einer Formel das der europdischen Menschheit zuriick, was in
der Kunst des verklingenden Mittelalters und der Renaissance, in den em-
pirisch sich entfaltenden Wissenschaften und in der Individualisierung der
Gesellschaft schon tastend vorbereitet und praktisch gelebt wurde. Die ra-

tionalistische Formel des Cartesius von der ,denkenden Substanz® in der
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sausgedehnten Substanz“ (gleich Mensch), die aus dem Fundamentalsatz des
»Ich denke, also bin ich“ (cogito ergo sum) abgeleitet wird, ist gleichsam der
mathematisierte Ausdruck eines gesamtgesellschaftlichen Vorgangs.

Wenn ich Thnen mit allem Vorbehalt eine bildhafte Analogie aus dem Bereich
der Kunst dazu anfiihren darf, so erscheint im eigentlichen Mittelalter das
menschliche Antlitz erst nur im Bilde Christi und seiner Heiligen. Dann riickt
langsam vom Bildrand her die Figur des Stifters in den Bildmittelpunkt,
um dann schlieflich als Portrit in sich und ohne eine transzendente Bezie-
hung kunstwiirdiger Gegenstand zu werden. Damit ist schon ein Stiick
dieser rein menschlichen Autonomie ausgesagt, fiir die das die Philosophie
neu begriindende ,,Cogito“ des Descartes gleichsam die gedankliche Legali-
sierung schafft. So wie nun die Autonomie des Menschen ohne die ,religio®,
ohne die auch philosophisch gewufite Verbindung zu dem, was mehr und
grofler ist als der Mensch, sich vermifit und damit scheitert, so leitet auch die
weitere Zutat des Cartesius, der Dualismus von denkender Substanz und
ausgedehnter Substanz in dem doch einen Menschen, zugleich mit dem An-
stieg des modernen f{umanismus seinen notwendigen Abstieg und Zerfall
ein. Descartes sicht den Menschen als eine unerklidrt verbundene Zweibeit.
Auf der einen Seite die mit dem denkenden Bewufitsein gleichgesetzte
»Seele”, auf der anderen mit der kdrperhaften Wirklichkeit (Leib) nichts
anderes als das, was unterschiedslos materielle Natur ist: ein physikalisch-
mechanischer Kausalzusammenhang, der als ein ,,Fiir-sich® (Substanz) ab-
lauft wie eine ,Naturmaschine, ohne Scheidung von organisch oder anor-
ganisch. Fiir den Rationalismus, wie er von Descartes ausgegangen ist, ist
bezeichnend, dafl die erkannte Wirklichkeit deswegen wirklich ist, weil sie
im Bewufitsein klar und deutlich vorgestellt wird. Die Realitit des Mate-
riellen ist nicht deshalb gewiff, weil wir einen sinnenhaften Eindruck und
tatsichliche Erfahrung von dieser Materie besitzen, sondern weil wir rein
denkend in distinkten und klaren Ideen diesen Bereich und diese Substanz
uns zu Bewufitsein bringen. Andererseits verlduft der Mechanismus dieser
ausgedehnten Substanz, ohne daff er von irgend etwas anderem als von
dieser mechanischen Kausalitdt bestimmt ist. Beide Substanzen treten im
Menschen zusammen. Vergeblich bemiiht sich Descartes hinterher, hier ein
Bindeglied zwischen Leib und Seele zu finden; und im Grunde ist diese nicht
gefundene Verbindung von der Substanz des denkenden Bewufitseins und der
Substanz des ausgedehnt Materiellen mafigeblich geblieben fiir das Fiir und
Wider in der Ausprigung des Menschenbildes der gesamten neuen Zeit bis
auf unsere Tage. Denn die einen sagten, nachdem der rein empirisch-mecha-
nistische Fortschritt in der Technik solche Siege _hervorbrachte: wozu

haben wir eigentlich eine denkende Substanz notig? Ist nicht alles, was
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existiert, in dieser kausalen Weise zu erkliren, in der Weise einer funktio-
nierenden Naturmaschine? Und die anderen, die spiritualistisch Veranlagten,
wandten ein: wozu brauchen wir eigentlich eine methodisch mithsame Be-
fragung der Materie, wenn eben in diesem denkenden Bewufitsein die Wirk-
lichkeit als solche abgespiegelt ist?

Da nun im praktischen Vollzug gerade das mechanische Prinzip sich in seiner
vordergriindigen Kraft durchsetzte, ist die gesamte moderne Zeit davon ge-
leitet, dafl Seele, Geist so etwas wie ein iiberfliissiges Produkt sei, allenfalls
ein dsthetisches (und damit iiberfliissiges) Beiwerk. Erst die Erschiitterung
des mechanischen Prinzips hat nicht nur in der Philosophie, sondern allge-
mein wieder zu Bewufltsein gebracht, daff der Mensch in der dualistischen
Weise nicht zu verstehen ist. Das Menschenbild, das in dieser einseitigen
Weise am Anfang der neuen Zeit steht, hat in der reinen Beschrinkung auf
jewelils eine Seite des Menschen Schiffbruch erlitten; zweitens scheiterte dieses
Menschenbild sowohl theoretisch als auch im praktischen Lebensvollzug in-
sofern, als der Mensch glaubte, in der Selbstbeschrinkung auf das Menschliche
liege die Erfiillung des Menschlichen. Wir spiiren als Gegenwartsgeneration
mit kaum tiberbietbarer Hirte in dem, was als Krise und Chaos, als Umbruch
bezeichnet wurde, daff die Beschrinkung auf den Menschen oder die Auf-
fassung vom Menschen als die ,Krone des Ganzen“ oder vom ,Maf aller
Dinge“ gerade den Menschen in seinem eigentlich Humanen vernichtet.
Diese zwei Ziige miissen wir meines Erachtens auch in dem, was philosophisch
iiber den Menschen ausgesagt wird, wiederfinden kénnen, nicht weil wir
etwas suchen, um es beweisen zu konnen, sondern weil es sich ganz deutlich
ausspricht: Der Mensch ist keine lose verbundene Zweiheit, sondern der
Mensch ist wirklich ein Ganzes, was nicht ausschliefit, dafl die in ihm unter-
scheidbaren und erfahrbaren Gegebenheiten polar zueinander stehen, in
einer Spannung zu einem einzigen Sichfinden. Wie Nietzsche es aus-
driickte: ,Der Mensch ist ein Seil zwischen Tier und Ubermensch®. — Oder
nach einem schoneren Wort alteren Ursprungs: Der Mensch ,ein Horizont
zwischen zwei Welten®, eben eine Einheit, in der aber Verschiedenes zur
Geltung kommt (nach Thomas von Aquino).

Das andere ist die aus den Erschiitterungen der Gegenwart gewonnene Ein-
sicht, dafl der Mensch, der es mit dem Menschen genug sein 14ft, an sich, an
seinem nur Menschlichen zugrunde geht. Der Mensch ist mehr als er selbst,
und darin scheint mir auch das, was in der Gegenwarts-Philosophie an Frag-
wiirdigkeiten iiber den Menschen zum Ausdruck kommt, im Grunde zu
gipfeln. Um das zu verdeutlichen, sei das Beispiel der existenz-philosophi-
schen Stromungen herangezogen. Auch die Existenz-Philosophie ist, genau

wie die Philosophie im ganzen, nidit von einer einheitlichen Auffassung, von
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einer durchgingigen und verbindenden Auffassung geprigt. Im Wesen der
Existenz liegt jedoch eine Bestdtigung fiir das ,iiber den Menschen hinaus®, fiir
das ,,Ek-sistere“. Alle noch so disparaten Richtungen der Existenz-Philosophie
machen das Dasein des Menschen zum Ausgang ihres Philosophierens. Wurde
bis etwa zu Kierkegaard der Begriff ,Existenz® als Dasein auf alles
angewendet, was es {iberhaupt gibt, ob Mensch, ob Natur, ob Gedanke oder
Phantasiegebilde, so beschrinkt bewufit die Existenz-Philosophie ihre Aus-
sage ,Existenz“ auf das besondere Dasein des Menschen. Diese besondere
Daseinsweise des Menschen wird nur verschieden ausgelegt und verschieden
begriffen. Die einen sagen: Dieses Existenzielle, d. h. die menschliche Weise
da-zu-sein, ist etwas mit philosophischen und denkerischen Mitteln gar
nicht zu Begreifendes, sondern es ist etwas nur zu Erfiihlendes, zu Erahnen-
des, zu Erlebendes. Oder: Wir kénnen dieses besondere Dasein des Menschen
einfach in unseren Akten der Titigkeit, des Schaffens, der Handlung oder
in unserem Verhiltnis zur Welt praktisch erfahren. Dadurch, dafl wir einen
Entwurf von der Welt machen, dafl wir die Welt ,auslegen, daf} wir sie
begreifen. Das alles ist, philosophisch gesehen, meines Erachtens nichts Neues,
aber es ist philosophisch neu gesagt, und es ist so gesagt, daf} es im Bewufit-
sein der Zeit auch als etwas Eigenartiges und unsere Situation Kennzeich-
nendes begriffen wird.

Was ist nun danach das eigentlich Bleibende, das inhaltlich Existentielle an
diesem Menschen? Ich mochte hier nur die Extremfille anfiihren, weil an
ihnen wieder ganz deutlich gemacht werden kann, wie das Menschenbild
von heute aussieht. Auf dem einen Fliigel haben Sie fiir dies eigentiimlich
menschlich Daseiende die Behauptung, daff der Mensch nichts anderes sei als
seine eigene Freiheit, als die Verfiigung seiner selbst, ohne daff ihm ein Ge-
setz von auflen, ohne dafl ihm ein eigentliches Sollen auferlegt wire, und
dafl seine Bestimmung darin bestehe, sich selbst zu entwerfen, sich selbst férm-
lich zu schaffen. Das ist eine Auffassung, wie sie in dieser extremen Folgerung
bei Jean Paul Sartre vorhanden ist. Der Mensch ist das, was er macht,
er ist sozusagen seine eigene Freiheit, die erst seine eigentiimliche Existenz
hervorbringt. Diese Auffassung ist meines Erachtens philosophisch verhilt-
nismiflig leicht zu widerlegen; denn wire der Mensch diese unumschrinkte,
sich selbst machende Freiheit, dann miifite er auch schliefflich sein Dasein
selbst gemacht haben kénnen. Oder wenn er iiberhaupt ins Dasein getreten
ist, ohne daf seine Freiheit im Spiele war, dann ist diese seine Freiheit keine
unumschrinkte, sondern eine gebundene, eine verpflichtete. Darum hat
Stefan Andres recht, wenn er einmal in einem Aufsatz iiber diese Art
Philosophie und Auslegung des Menschen ironisch ausfiihrt, sie komme ihm

vor wie ein ,heroisch-gepanzerter Nihilismus“ — eine Haltung also, in der
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man sich selbst formlich mit einer Wehr umgibt, mit einer Kraft ausstattet
und praktisch doch iiber nichts verfiigt.

Die zweite Auslegung des Menschlichen, des Existenzhaften, ist die der
Grenzsituation. Der Mensch, der in dieser neuen Zeit geglaubt hat, dafl ihm
nichts verschlossen sei, daff er mit Hilfe seiner Ratio oder mit Hilfe seiner
fein ausgekliigelten, naturwissenschaftlich entwickelten Methode alles und
jedes entritseln und entgeheimnissen konne, hat gespiirt, dafi, je weiter
er vordrang, je mehr er sein Wissen als Bemichtigung der Welt aufgefaflt
hat, dafl er damit auch grofitenteils von dem Kern seiner selbst abgestofien
wurde und sich bis zur Entmachtung verloren hat. In der Erschiitterung
dieser Katastrophenzeit wurde ihm bis zur Neige deutlich, daf} der Mensch
nicht in vollem Sinne durch sich erfiillt wird, sondern dafl er nur in einer
transzendenten Offnung, dafl er nur in einem Sichausweiten zu einem Gro-
Beren als dem ‘Menschen selbst ganz Mensch werden und ganz Mensch blei-
ben kann. Das sind Tendenzen, die auch in der existenz-philosophischen
Deutung von heute zum Vorschein kommen. Die Fragwiirdigkeit spricht sich
dergestalt aus, dafl man in der Besinnung auf die eigene menschliche Exi-
stenz von allem Schein, von aller Vernebelung, von aller Unaufrichtigkeit,
von aller Illusion wegkommen will und sich mitleidlos enthiillt.

Ich bin der Meinung, daff die Wiederentdeckung des Menschen, die unstreitig
die neue Zeit charakterisiert, zugleich auch den Menschen bis an die letzte
Fragwiirdigkeit seiner selbst gefiihrt hat; und zwar gerade deswegen, weil
man mit einem theoretisch falschen Optimismus ausgezogen ist, weil man
glaubte, in der rein menschlichen Autonomie, die diesem Ganzen als alleinige
Macht gegeniiberstiinde, nun gleichsam den Gipfel der menschlichen Ent-
wicklung erklimmen zu konnen. Hier hat uns die Geschichte, haben uns die
eigene personliche Erfahrung und Besinnung Liigen gestraft. Das wurde von
den hohen Geistern und, wie ich glaube, auch von denen, die in der intui-
tiven Offenbarung des begnadeten Kiinstlers diese Dinge sahen, vorgeahnt
und vorgespiirt. In der Gegenwartsbetrachtung und Gegenwartsdeutung des
Menschen zeigt sich oft ein Gegenschlag, daff man nimlich, gerade weil man
in dieser optimistischen Auffassung vom Menschen scheiterte, nun praktisch
zu einer Art Selbstauflosung kommt, daff man vielfach keine Substanz
mehr sieht, dafl man im Menschen keine Freiheit mehr entdeckt, und daff
man in dem Menschen keine Moglichkeit der Weltiiberwindung mehr an-
erkennt.

Andere wieder — und die kimen auch damit dem nahe, was der christliche
Offenbarungsglaube an die Menschen herantrigt —, sind der Meinung, der
Mensch bleibe nur Mensch, wenn er sich dem Ubermenschlichen, d. h. dem
Gottlichen, 6ffnet. Der Mensch, der diese Perspektive nicht sihe, der die
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Beifall

eigene geistige und personhafte Wiirde nicht als ein Endstadium erstrebe,
der untergrabe zugleich das Fundament dieses Personenhaften. Person heifit
nicht, in einer unumschrinkten, nur auf sich selbst gegriindeten Weise der
Welt begegnen, sondern Person heifit: diese Welt erkenntnismiflig, kiinst-
lerisch, technisch beherrschen, sie sich unterwerfen, weil man selbst einen
objektiven Auftrag spiirt und einem Auftrag Gehorsam leistet, der iiber
diesen Menschen hinausgeht.

Sie werden sagen: Ist es Aufgabe des Philosophen, das festzustellen? Ist das
nicht eine Angelegenheit des Theologen? Ganz gewif}! Aber der kritische,
mit den Mitteln der natiirlichen Einsicht arbeitende Philosoph wird meines
Erachtens, wenn er seine Kritik unerbittlich und scharf und fern von allem
Gerede durchfithrt, an diese Grenzen menschlicher Moglichkeiten stoflen
und sie aufrichtig als solche bekennen. Er wird Thnen sagen miissen: Das, was
sich auch in der zeitgendssischen Philosophie offenbart, ist das Aufzeigen
dieser Grenzen. Was hinter diesen Grenzen und iiber diese Grenzen hinaus
als Realitdt fiir den Menschen wirkt, fiir den Menschen entscheidend gegeben
ist, das ist nicht mehr im Bereich der Philosophie gelegen.

Hier stofit nach meinem Dafiirhalten in einer iiberraschenden Weise die
Einsicht, die die christliche Theologie besitzt und die sie aus der Offenbarung
heraus lehrt, mit der mehr negativen Einsicht der Philosophie zusammen.
Auch in der Verzerrung und Entmichtigung des Mensdilichen — und viel-
leicht darin am stirksten — offenbart sich die einzige Macht des endlichen
Geistes, in der frei bewufiten Hingabe an das Unendliche sich als Mensch

zu gewinnen und zu bewahren. *
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Sonntag nachmittag

OFFENTLICHE DISKUSS'ION
VON KUNSTHISTORIKERN UND KUNSTSCHRIFTSTELLERN
UBER DIE ANTITHESEN DES VORABENDS.

EVERS: Das Gesprich, das wir jetzt beginnen, soll sich von dem, was wir bis-
her gehdrt haben, in seiner Form unterscheiden. Nicht mehr eine Aufklirung
an das Publikum soll in ithm enthalten sein. Das haben die Vortrige von Pro-
fessor Itten und Professor Sedlmayr gestern abend getan. Und auch nicht eine
Ausweitung in das Allgemeine der geistigen Situation soll unser Thema sein.
Das war heute vormittag an der Reihe. Sondern jetzt wollen wir Kunsthisto-
riker und Kunstschriftsteller uns unterhalten.

Wir sind dank der Gastfreundlichkeit der Stadt Darmstadt beisammen in
einer Zahl, wie sie sich nicht immer finden wird. Wir haben die Chance, daf}
wir uns gegenseitig kennen, auch mit einigen Hintergriinden, daff wir uns
gegenseitig nichts vorzumachen brauchen. Wir sind selbstkritisch genug, um
zu wissen, dafi es in jedem von uns mehrere Schichten und mehrere Stimmen
gibt. Wir wissen von vornherein, daff es viele Standpunkte gibt oder viel-
mehr Lebenskrifte, und daf} diese Krifte auch nebeneinander lebendig bleiben
werden, ganz einerlei, was wir sagen. Wir haben die Chance, daff niemand
von uns ein Ergebnis, ein Communiqué verlangt. Wir brauchen keine Be-
schliisse herauszugeben. Kein Journalist wird am Ausgang stehen mit geziick-
tem Bleistift, wir sind ja selber unsere eigenen Berichterstatter.

Beniitzen wir diese Chance, verlieren wir sie nicht dadurch, daff wir ,Reden
ans Publikum® halten. Heute nachmittag sind wir selber unser Publikum.
Lassen Sie uns ein Gesprich fijthren, in dem der Gedanke vom einen zum an-
deren iiberspringt, nicht aber durch umfangreiche Erklirungen und Beweis-
fithrungen eingeengt wird.

Wir brauchen uns deshalb auf unserer Biihne nicht isoliert zu fithlen. Im
Gegenteil, wir sollten uns fithlen wie die Triger eines Mandates. Auch in
einer Verhandlung vor Gericht wird den verschiedenen Parteien ein geschulter
Rechtsvertreter gestellt, der das, was dem Mandanten Sorge macht, in die
klare Sprache juristischen Denkens zu iibersetzen vermag. Und nur innerhalb
dieser Denkschulung ist die Findung des Rechtes moglich. So geht es auch uns.
Wir wissen, was dem Publikum Sorge macht, aus hunderten, aus tausenden
von Gesprichen, die jeder von uns mit begeisterten oder enttiuschten Men-
schen gefithrt hat. Wir wollen jedem Einwurf, von dem wir wissen, daf} er

gemacht werden kann, unsere eigene Schulung leihen. Wir wollen nicht so sehr

87



den anderen iiberzeugen, als vielmehr uns selber priifen, mit Hilfe der ge-
schulten Kollegen.

Aber auch an das Publikum méchte ich ein Wort richten. Freilich sitzt uns ja
schon nicht mehr ein ,allgemeines® Publikum gegeniiber, sondern Menschen,
die Anteil nehmen an -der Bildenden Kunst, am gegenwirtigen geistigen
Leben. Wenn wir uns auf der Bithne Miihe geben, uns selbst zu priifen, so
sollte es das Publikum auch tun..Es sollte zum Beispiel merken, dafl es sich
bei Herrn Sedlmayr nicht einfach um den Mann handelt, der unter uns sitzt
und zu uns spricht, sondern zugleich um sein Buch ,Verlust der Mitte®, das
lingst bekannt ist und diskutiert wird. Wenn gestern abend Zwischenrufe
vorkamen, so galten sie dem Buch, aber nicht den Worten, die der unter uns
weilende Kollege gestern sagte. Es wire unritterlich, diese doppelte Verletz-
lichkeit nicht zu sehen, wihrend man selber vielleicht keine Biicher geschrieben
hat, also nur nach dem beurteilt werden kann, was man hier und im Augen-
blick sagt. In gleicher Weise sind auch die Kiinstler doppelt verletzlich durch
die Werke, die sie zeigen, und durch das, was sie sagen. Auch hier wire es un-
ritterlich, dieser doppelten Gefihrdung nicht Rechnung zu tragen und iiber
die Kunst der Gegenwart wie iiber ein Exempel zu reden, als ob nicht Men-
schen mit Herz und Blut hinter ihr stiinden.

Und damit moge das Gesprich selber beginnen. Wir bitten Herrn Dr. Franz
Roh, zu dem Vortrag und dem Buche von Hans Sedlmayr Stellung zu neh-

men, das heifit iiber das Problem von Kunst und Religion zu sprechen.

DR. FRANZ ROH, MUNCHEN:

Ich mochte mich nur mit den interessanten Thesen Sedlmayrs befassen. Auch
ich sehe sehr wohl die Grenzen der modernen Kunst wie die Grenzen jeder
menschlichen Epoche, doch glaube ich, man wertet sie zu negativ. Steht nicht
Herr Sedlmayr, der so ausgezeichnete Arbeiten iiber alte Kunst schrieb, der
neuen zu distanziert gegeniiber, so daf sich bei ihm jenes bekannte Fremdge-
fiihl einschleicht, das die Menschen jeweils ihrer eigenen Epoche gegeniiber
empfinden? Man sicht die eigene Zeit als ungeniigend, zerrissen, als ohne in-
nere Mitte an, vergoldet in Fernprojektion aber die lingst entschwundenen
Zeitliufte. Ich habe dies in meinem Buche ,Zur Geschichte des kulturellen
Miflverstehens® als Gesetzmifligkeit zu erhirten versucht. Walther von der
Vogelweide klagt um 1200 ungeheuer iiber seine Zeit, die wir heute als kiinst-
lerische Hohenzone ansprechen, Lucas Moser klagt auf dem Tiefenbronner
Altar iiber das 15. Jahrhundert, Savonarola und Michelangelo, wenn auch
aus sehr verschiedenen Griinden, verzweifeln an der Kunst ihrer Epoche,
Hélderlin sieht um 1800 nur kiinstlerischen Verfall. Lauter T4uschungen aus

der allzu nahen Sicht. Wollen wir mit unserem Endurteil nicht lieber warten,
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wie dies Itten und gelegentlich auch Sedlmayr selber vorschlugen? J. Burck-
hardt, wahrlich ein sensibler Augenmensch, verdammte aus seiner eigenen
Zeit, also aus den Jahrzehnten eines Courbet, Manet, Monet, alles, was
wir heute hochhalten.

Mit jenem gesetzmifligen ,Unbehagen an der eigenen Zeit“, mindestens an
der neueren Kunstgeschichte, tritt ein zweiter Vorwurf hervor: Wenn sie auch
interessant sei, so sei sie doch in sich gespalten, ja, zerrissen. Sedlmayr zitiert
einen heutigen Auseinanderfall in optimistische und pessimistische Haltung.
Ich fiirchte aber, hier handelt es sich um ein Ewigkeitsphinomen. Inhaltlich
gewendet, gab es z. B. im Mittelalter, wie er selber sagt, Christus als Welten-
richter, aber auch als Erl6ser. Manche malten, wie Bosch, intensiv nur die
Hoélle, andere, wie Fra Angelico, nur den Himmel. Beinah immer treten
Hoffnungsfreudigkeit und das Ausweglose als Lebensstimmung gegeneinan-
der: Der wohlige St.Lochner steht neben dem Finsterling, dem Pseudo-
M%;ileﬁkircher, der lichte Raffael neben dem diisteren Michelangelo, der fried-
same Bellini neben dem kalten Mantegna, der milde Holbein neben dem
abgriindigen Griinewald, der optimistische Rubens neben dem Pessimisten
Brouwer, Mozart neben Beethoven usw. Wenn sich ein solcher Gegensatz
heute verschirft, so braucht man dies nicht negativ zu deuten, denn diese zwei
Lebensansichten lassen sich wie Leben und Tod ins Unendliche steigern, zwei
ungeheuerliche Realititen, unter deren entgegengesetzter Sicht man alles
Leben und alle Gestaltung zu sehen vermag.

Wenn ich Sedlmayr recht verstehe, meint er nun weiter: das moderne, un-
heimliche, existentialistische Lebensgefiihl, wie es in den heutigen Kiinsten
wuchere, fithre auch im Sozialen, im Leben von Mensch zu Mensch, zur Be-
jahung der Brutalitit, weshalb religitse Bindung (Theismus) wiinschenswert
sei. Ich aber glaube, hier ist das lebenspraktische Ethos entscheidend, das wir
realisieren miissen, nicht aber die Frage, ob eine Offenbarungsreligion siege,
ein blofler Deismus, ein Pantheismus, ein metaphysischer Idealismus oder ein
irdischer Humanismus. Man halte sich doch klar, dafl im Mittelaltet, wo wir
die Hochstentwicklung abendlindischer Gottgliubigkeit finden, zugleich die
grofite Grausamkeit herrscht, die schirfste, antihumane Lebensmiffachtung
des Mitmenschen. Direkt neben grandiosen Kathedralen wird gevierteilt und
lebendig verbrannt. Kunst kann aus verschiedensten Tiefenquellen hervor-
gehen: Man halte den ungliubigen, rationalen Lessing neben Klopstock, den
groflen Heiden Gluck neben den gliubigen Mozart, Schiller neben Goethe,
Beethoven neben Haydn, Brahms neben Bruckner, Courbet neben Millet,
Manet neben Cézanne, und man hat immer einen religits indifferenten neben
einem religidsen Typus.

Sehr richtig erscheint mir aber, daff Sedlmayr betont, daff die heutige Kunst
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sozial schlecht eingebettet sei. Die mittelalterliche Lage war schon deshalb
sehr viel positiver, weil man eine allgemein giiltige Thematik hatte, durch-
gehend geglaubte Symbole, an deren Konstante sich nun die Variable der in-
dividuellen Ausdruckskraft entfalten konnte, wobei dann noch diejenigen
Betrachter in Mitschwingung gerieten, die nur die allgemein iiblichen Symbole
verstanden, nicht aber die individuellen Feinheiten der kiinstlerischen Aussage.
Interessant ist nun das Krisenbewufitsein, das Sedlmayr bei den modernen
Kiinstlern ihrer eigenen Produktion gegeniiber feststellt. Kann man dies nicht
aber auch positiv bewerten, etwa als Verantwortungsgefiihl, wie wir das bei
jenen ilteren Klagen tun, die wir oben zitierten?

Weiterhin wurde als negatives Symptom unserer Zeit angefiihrt, daff man
heute sage, die Kunst sei iiberholt, man wolle und brauche die Kiinste iibet-
haupt nicht mehr. Sedlmayr meinte mit Recht, daff die Kunst, wenn dies
iiberhand nihme, nur noch ein Katakombendasein fiihren kénne. — Man darf
aber solche ganz gelegentlichen Einzeliuflerungen nicht zu einem Zentral-
symptom erheben. Von allgemeiner Kunstmiidigkeit kann keine Rede sein,
wir siflen hier ja sonst vor leeren Binken. So sehr es an groflen Auftrigen
und zentralisierenden Riumen fehlt, die Teilnahme des allgemeinen Publikums
an den Bildenden Kiinsten ist eher gewachsen. Jene feindlichen Auflerungen,
die sich gegen Kunst iiberhaupt (nicht etwa gegen moderne Richtungen) wen-
den, stammen von etwa 1920, wo Leute wie Dix und Grosz, die Futuristen,
andererseits aber auch gewisse Technizisten des Bauhauses in Ubertreibung
ihre Aversionen gegen veraltete Kunstformen herausschleuderten. Ich kenne
heute keinen einzigen gewichtigen Menschen oder Kiinstler, der da behauptet,
die Kunst als Ganzes sei zu liquidieren, man brauche und wolle sie nicht mehr
im Lebensganzen. ‘

Harmloser erscheint mir auch ,die bedenkliche Ausweitung des Begriffes der
Kunst“, wenn man z.B. zu héren bekommt, ein edel gebautes Auto oder
Flugzeug sei doch auch ein Kunstwerk. Wenn gelegentlich solche Auflerungen
auftauchten bei van de Velde oder spiter bei Corbusier, so wollte man nur
sagen, auch in einer nobel geschnittenen Karosserie-stecken wie in einer edel
geschwungenen Barockkommode kiinstlerische Elemente. Dies anzudeuten
war aber sehr bedeutsam. Denn das Kiinstlerische im Leben beginnt nicht erst
da, wo es in ein Rihmchen eingespannt ist. In jedem Gesprich, im Teekult, in
dem Alltagsgerdt kann bekanntlich Kunst mit drinstecken. Hiermit soll
doch beileibe nicht behauptet sein, ein anstindig geformter Teepott nehme
den Rang einer ausdrucksgesittigten Plastik ein, oder eine schéne Holzmase-
rung an der Wand die Ausdrucksdichte und innere Notwendigkeit, die etwa
einem guten Bild von Paul Klee zukommt.

Wichtig war ferner, festzustellen, dafl heute oft das nur Aesthetische oder
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das nur Pikante beherrschend in den Vordergrund trete. Immerhin kann
man beruhigend hier zwei Umstinde zitieren. Wie oft habe ich von Schlem-
mer, Klee, Baumeister, Braque gehort, dafl sie vor bestimmten Werken ta-
delnd sagten, diese seien nur dsthetisch oder nur pikant, es fehle die tiefere
Gestaltung. Wir miissen ferner hier erinnern, daff neue Ausdrucksregungen
der Kiinste zuerst immer jahrzehntelang als gesucht, originalititssiichtig,
pour épater le bourgeois gegolten haben. (Frihwirkung Beethovens, C. D.
Friedrichs, Delacroixs, Courbets, Cézannes usw.)

Eine weitere Klage ging dann dahin, daff man feststellte, die Kunst isoliere
sich heute, sie sei ein allzu frei schwebender Wert geworden. Ich glaube, das
sollte man eher beim 19. als beim 20. Jahrhundert konstatieren. Erblickte
doch z. B. das vielgescholtene ,Bauhaus, das Wirkungen iiber den ganzen
Erdball hinterlassen hat, wie alle guten Kunstschulen heute die Hauptaufgabe
darin, Bild und Plastik wieder in den Alltag, den gesamten Lebensrhythmus,
vor allem in die Architektur einzubetten. Dies ist ja gerade ein Grundzug
unserer Zeit, ganz gleich, ob wir die Lehren von F.L. Wright, Corbusier,
Gropius oder Aalto nehmen.

Die Heutigen schitzen das Neue nur um des Neuen willen, heifit ein weiterer
Vorwurf. Wieder baut man hierbei mehr auf Regungen von etwa 1920 auf,
die lingst iiberholt sind. Ich kenne keinen bedeutenden heutigen Kiinstler,
dem diese Einstellung noch entscheidend wire. Uberall will man daran ar-
beiten, das Neue zu verfeinern, zu intensivieren und zu vertiefen. Seit 1926
ist kein neuer Ismus mehr hervorgetreten. Wenn oft von bestimmten Rich-
tungen geredet wird statt von der Qualitit einzelner Kunstwerke, dann
doch nur deshalb, weil die Sprache gewisser Richtungen itiberhaupt noch nicht
verstanden wird, man doch aber zuerst eine Sprache verstehen muf}, bevor
man sagen kann, was in ihr hoch und was tief steht. Sedlmayr sagt ganz
richtig, man solle nicht zuriick zum Biedermeier, aber man solle auch nicht
auf dem heutigen Fundus des Ausdrucks stehenbleiben. Aber das wollen
doch die heutigen Kiinstler auch nicht. Kein einziger glaubt heute noch, wir
seien mit unserer Epoche am Endziele angelangt, an dem wir uns geruhsam
niederlassen diirften. Deshalb sollte man auch nicht mehr sagen, charakte-
ristisch sei, daff die moderne Architektur keinen einzigen in sich abgeschlosse-
nen Raum mehr zulasse, in welchem der Mensch in aller Stille zu seiner inne-
ren Mitte kommen kénne. — Das neue Ineinanderfluten der Rdume war nur
fiir bestimmte Zwecke gemeint, wo es einen tiefen Sinn hat. Uberhaupt darf
man vereinzelte Spezialduflerungen, die womdglich passé sind, nicht zu Ge-
neralsymptomen unserer Zeit erheben. Selbst die sogenannte ,Wohn-
maschine“ des Bauhauses war nicht gemeint, um den Menschen zur Maschine

zu degradieren, sondern genau umgekehrt, um der iiberlasteten Hausfrau
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durch neue Technik soviel wie moglich unproduktive duflerliche Arbeit ab-
zunehmen, damit sie gerade Zeit gewinne fiir Besinnung und .innere Mitte
des Menschlichen.

Schliefflich noch das sogenannte ,Untermenschliche®. Das gibt es in allen
Zeiten, wenn auch heute etwas reichlich. Wir verwechseln es aber manchmal
mit dem Dimonischen, das es ebenfalls zu allen Zeiten gab, denken Sie nur
an Bosch, Griinewald, Brueghel, Goya, Daumier und den Surrealismus. Wir
diirfen es im Leben von Mensch zu Mensch nicht zulassen, aber in der Kunst
hat es seinen tiefen Sinn. Ist es hier doch nur ein abgriindiges Gleichnis fiir
das Unheimliche und Doppelbodige des Lebens. Alle Zeiten haben grofle
und mittlere Meister gehabt, die jene grauenhafte Urtatsache deutlich mach-
ten. Ich wihle hierfiir ein einziges Gleichnis: daf} wir, wihrend wir harmlos
geniefflend durch eine Frithlingswiese schreiten, Tausende von unschuldigen
Existenzen zertreten.

Man sage auch nicht, die Kunst des 20. Jahrhunderts sei einseitig vom dis-
harmonischen Gestaltertypus getragen. Auch in dieser modernen Kunst, die
man (wieder aus spiterer Distanz) gar nicht so zerrisen finden wird, sondern
als vielstufigen Antinaturalismus des 20. Jahrhunderts zusammenfassen
diirfte, schwingt hinter Unheimlichem ein Harmonisierungswille. Man will
nicht nur im Chaos verharren, sondern auch das Kosmische zum Klingen
bringen. Freilich pflegt man vor relativ neuen Harmonien jahrzehntelang
zu sagen, diese neuen, also spannungsdurchsetzten Harmonien seien keine.
Bedenken Sie, dafl die Zeitgenossen eines Goethe und Beethoven beinah
vierzig Jahre lang behaupteten, diese Gestaltungsweise gibe dem Dishar-

monischen, Widerwirtigen, Zersetzenden allzuviel Raum. *

PROFESSOR DR. GUSTAV F. HARTLAUB, HEIDELBERG:

Herr Roh hat in einer mir eindrucksvollen Weise Punkt fiir Punkt, nicht so
sehr das Ganze ins Auge fassend, aufgezeigt, worin Herr Sedlmayr seines
Erachtens geirrt hat oder doch mifiverstanden werden kann. Ich personlich
gestehe, daff mein Eindruck von der gestrigen Rede im ganzen so positiv
war, dafl ich mich scheuen wiirde, einzelne Behauptungen noch auf ihr Fiir
und Wider zu untersuchen. Ich habe von dem Buche einen durchaus anderen
Eindruck gehabt als von seiner gestrigen Rede; ich behaupte, daf} eine Diver-
genz zwischen beiden besteht. Gewif} konnten Sie, Herr Sedlmayr, uns nach-
weisen, dafl alles, was Sie gestern ausgefithrt haben, so oder so auch im Buche
zu finden ist. Aber es kommt auf die Gewichtsverteilung an, und wenn man
das Buch als Ganzes nimmt, kann doch jener Eindruck entstehen, der fiir
viele Threr Leser mit der Lektiire verbunden bleibt und sie zum Protest

herausfordert. Thr Buch, Herr Sedlmayr, gehdrt eben seiner ganzen Anlage
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nach zu denen, die von beiden Seiten mif3verstanden werden miissen; bis zu
einem gewissen Grade mag das auch noch von Ihrer gestrigen Rede gelten.
Thre Geistigkeit ist so wendig, Thre Dialektik so glinzend entwidkelt, die Fiille
der Ideen, die Sie als Philosoph, Historiker, Zeitkritiker und Psychologe
gleichzeitig, simultan nebeneinander herstrdmen lassen, so verwirrend, daf}
am Ende jeder von dem allen doch nur seinen eigenen personlichen Aspekt
davontrigt, und daf} es denen, die Sie nicht sehr genau lesen und héren, nicht
immer gelingt, Threr schillernden Vielseitigkeit gerecht zu werden. Ich per-
sonlich habe mit Genugtuung empfunden, dafl manches, was in Threm Buche
mifldeutet werden mufite, nun zurechtgeriickt worden ist. Ich habe mit eini-
gem Herzklopfen entdeckt, mit welcher Liebe auch Sie selbst an der modernen
Kunst teilnehmen — mag es auch mehr eine Haflliebe oder ein Liebeshafl
sein. Sonst hitten Sie ja jetzt nicht so grofle Worte finden konnen iiber einen
Maler wie Max Ernst, den Surrealisten, wihrend in Threm Buche ein prophe-
tischer Zorn gerade gegen diese Richtung und ihre Vertreter spricht, in der
und in denen Sie schlechthin Manifestationen des Metaphysisch-Bosen erken-
nen wollen.

Hochstens in einer Beziehung bleibt es fiir mich bei einem grundsitzlichen
Widerspruch. Sie sehen in unserer Gegenwart bestitigt, daf} iiberall, wo die
Religion gefihrdet ist — und das muff man gewifl von der heutigen Be-
wufltseinslage zugeben —, notwendig auch die Kunst bedroht sein, ja, am
Ende untergehen mufl. Aber die Krisis des Christentums ist ja kein neues
geistesgeschichtliches Phinomen, sondern schon Jahrhunderte in Entwicklung.
Die Kunst hat darauf nicht durch ErlSschen, sondern durch eine gewisse Si-
kularisierung reagiert, die dem Wesen und der Natur des kiinstletischen Schaf-
fens und seiner Quellen nicht unbedingt feindlich war. Kann man iiberhaupt
von einem Niedergang der Kunst seit Ende des Mittelalters sprechen? Es ist
nicht etwa die Reformation gewesen, die einen Niedergang verhindert hat;
die Kunst hat sich vielmehr aus eigener Kraft und aus ihrer besonderen, freien
und naturalen ,Religiositit® erhalten. Und selbst wenn sich heute, trotz
einzelner begrenzter Erneuerungsbewegungen, das kirchlich und kultisch re-
ligidse Leben auf unserem Planeten von der ungeheuren Flutwelle des Mar-
xismus bedroht sieht, dem Religion nur ein Sedativum fiir die berechtigten
Emporungen der Massen ist, Opium fiir das Volk, so kann ich damit doch
noch nicht den Untergang der Kunst besiegelt sehen. Im Gegenteil! Gerade
diejenigen von uns, die, wenn sie auch keineswegs von der massiven Propa-
ganda des politischen Atheismus erfafit sind, nicht mehr von einem person-
lichen Gott zu sprechen wagen, werden in der Kunst nicht etwa einen ,,Er-
satz“, sondern so etwas wie eine ,Nachfolge“ der religiésen Bindung begrii-

fRen. Denn die Ehrfurcht vor dem Gottlichen, dem Gottheitlichen als unvor-
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stellbar-iiberpersonlicher, zugleich transzendenter und immanenter Macht
bleibt uns ja in der Kunst erhalten, sofern sie Kunst ist: auch in der soge-
nannten weltlichen in allen ihren Spielarten, einschlieflich der sinnlichen und
erotischen! Alle Kunst, sofern sie wirklich Kunst ist, bleibt ein Lob und
Preis der unnennbaren geistigen Michte, die in der Schopfung wirksam
sind. * Freilich: eine Kunst, die nicht mehr ,,in Gott“, sondern nur eben in
jenem ,Gottlichen ruht, wird nicht mehr an die Natur in dem alten Sinne
gebunden sein, welcher die Kiinstler anhielt, in der sinnfilligen Erscheinung
so etwas wie ein offenes Buch Gottes zu ehren, eine Schrift, eine Signatur des
Schépfers. Die moderne, ja, schon dieklassische Physik, die Bewufitseinslage
der neuen Technik und des Ingenieurwesens, nicht zuletzt die Philosophie —
von der Kantischen Erkenntnistheorie bis hin zum modernen Existentialis-
mus —: sie alle kennen nicht mehr die Voraussetzung, von der die Alten wie
selbstverstindlich ausgegangen sind, wonach uns nidmlich die Natur in ihrer
Erscheinung Zeichen gibt, unmittelbare Symbole. Das Buch der Natur liegt
nicht mehr aufgeschlagen vor uns, wie bis zu einem gewissen Grade noch fiir
Goethe; unsere wissenschaftliche Ratio hat sich ihr gegeniiber selbstindig
gemacht und hat ihr hochstens Eigenschaften abgewonnen, von der ihre Sinn-
filligkeit gar nichts aussagt. In einer solchen Lage mufite die Bildende Kunst
beginnen, weitgehend von dieser Sinnfilligkeit abzusehen, die ihr trotz sen-
timentaler Naturseligkeit des Grofistidters kein Evangelium mehr bedeuten
kann; sie war berechtigt, ja gezwungen, in der Tiefe der menschlichen Subjek-
tivitdt die Ordnung und die Gesetze wiederzuentdecken, die sie in der dufleren
Natur nicht mehr naiv empfinden und die hochstens in deren mikro- oder
auch makrostruktureller ,Innenseite“ aufgespiirt werden kann. Daher die
moderne sogenannte abstrakte oder ,halbabstrakte® Kunst. IThr Subjekti-
vismus braucht auf die Dauer keineswegs eine blof} anarchistische und spiele-
rische Willkiir zu bedeuten; ja, selbst in der Art, wie der Surrealist mit den
Bruchstiicken der Welt hantiert, mag man das Suchen nach einer anderen,
tieferen, traumhaft erschauten Einheit ahnen.

In diesem Zusammenhang war es mir an den Ausfithrungen Sedlmayrs beson-
ders wichtig, daf} er uns trotz seiner Bedenken gegen die Kunst in ihrer heu-
tigen Verfassung nicht etwa empfahl, gewissermaflen wieder hinter sie zu-
riickzugehen, sondern daf auch er einsieht: Wir miissen die grofle Krisis durch-
stehen, mag sie uns auch an den Rand des Abgrundes fiijhren. Wir kénnen
und diirfen nur vorwirts, nicht mehr zuriick. Unsere Hoffnung mufl sein,
daf wir in den Tiefen unserer Subjektivitit — nicht nur, wie einst, im
mystischen Sinne, sondern auch als Rationalitit! — am Ende etwas ent-
decken werden, was uns auf neuen ungeahnten Wegen wieder zur Natur,

zum Inneren der Natur, zuriickfiihre. *
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EVERS:

Darf ich eine Zwischen-Bemerkung machen? Ich habe mich aufrichtig ge-
freut, Herr Hartlaub, daff Sie sich an Herrn Sedlmayr direkt gewendet
haben. Ich mochte doch vorschlagen, daff wir hier ein richtiges Gesprich
fithren, dafl wir einander anschauen und miteinander sprechen, nicht aber
uns ans Publikum wenden. Das Publikum wird doch mit seinem Beifall oder

Widerspruch in unser Gesprich eingreifen. — Bitte, Herr Wieszner.

DR. GEORG GUSTAV WIESZNER, NURNBERG:

Meine Damen und Herren! Es ist mir schwer gemacht. Ich soll einerseits da-
hin, andererseits dorthin sprechen. Ich will es versuchen. Meine Damen und
Herren! Ich bin fremd in Ihrem Kreis. Ich komme aus Niirnberg, der Stadt,
in der die meisten Werte ganz und gar zerschlagen sind. Wir Niirnberger
haben zu lange von dem gelebt, was solche Werte waren. Sie waren fiir uns
die Welt an sich. Dann kam der grofle Wink von oben: Das Leben ist Wand-
lung! Stirb und Werde! Und gerade deshalb, weil ich aus einer so zerschmet-
terten Stadt wegfuhr und in eine so zerschmetterte Stadt wir Darmstadt kam,
war ich erschiittert iiber die Ausfiihrungen des Herrn Sedlmayr. Er bekannte
sich zu seinem Buch mit dem sensationellen Titel. Welches aber, frage ich mich,
ist denn der Begriff der , Mitze“? Gestatten Sie einen Vergleich! Ich sehe da
ein stehendes Rad: In der Mitte eine Nabe. Es gibt so fiir den Beschauer
dieses Rades ein Links, ein Rechts, ein Oben und Unten. Aber ein stehendes
Rad ist ein totes Rad. Das lebendig rollende Rad nimmt seine Nabe, seine
Mitte mit sich fort. Die Form ist wandelbar, sonst kénnten wir Kunsthisto-
riker die Zeiten nicht erkennen. Der Geist ist wandelbar, der Gottesbegriff
ist wandelbar, das ist vielleicht unsere Tragik, und ohne Historie — lassen
Sie mich einen Augenblick als Historiker sprechen — ist die moderne Kunst
nicht zu packen. Am Ende seiner Vorlesungstitigkeit hat mein Lehrer Wolff-
lin die ,Zdsur um 1800“ anerkannt. Sedlmayrs Werte scheinen mir aus dem
Barock genommen zu sein, also vor 1800. Wir aber stehen in einem Zeiten-
umbruch, der zhnlich ist dem der Entwicklung der Romanik zur Gotik, von
einer irdisch zu einer geistig orientierten Zeit hin, denn daf} wir heute nach
der Sinnlichkeit des Barock auch wieder nach gliubiger Geistigkeit ringen,
das wissen wir alle. Ich vermifite auch in der Rede Ittens die Tatsache, daf§
wir seit 1800 neue Menschen sind, die sich zu Herren der Krifte machten, die
frither Krifte der Gotter oder Gotter selbst waren. Die Maschine ist eine
Schopfung des Menschen, und mit ihr befreit er sich von der bedringenden
Umwelt ihn bestiirzender Krifte. Lassen Sie mich bitte, weil wir heute friih
keinen Dichter horen konnten, das Gesprich durch die Zitate eines Dichters

erweitern. Mein Freund Ernst Bacmeister schickte mir vor einigen Tagen
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seine Rede: Die Bewertung der Maschine in der Weltschau des Geistes. Ich
will damit die Vortrige von heute friih erginzen. Hier st6f8t ein Dichter zu
Neuem durch: ,,Der biblischen Gleichnissprache bedarf es nicht mehr, seit uns
die unmetaphorische Géttlichkeit auch nur eines beliebigen Insektes aus einem
durchforschten Zellgewebe dank der Maschine ,Mikroskop® zum handlichen
Wissen geworden ist. Dieses Wissen muf3 uns nur noch zur religidsen Er-
griffenheit gedeihen, dann ist uns und der Natur gegen alle Verirrungen
geholfen®. Auf unser Gestaltungsproblem angewendet und der Zeit wegen
in Telegrammstil: Der Fotoapparat hat den Silhouettenschneider verdringt,
und die Buntleica-Aufnahmen verdringen die Imitatoren der Landschafts-
malerei. Der Apparat ist ein kiinstlerisches Instrument geworden. Das sehen
Sie hier in der Foto-Ausstellung im Amerikahaus. Wenn wir wieder unseren
Dichter sprechen lassen: ,,Aber die Maschine hat noch einen iiberlegeneren
Konkurrenten als das Kunsthandwerkliche im Wefraspekt der Weltschau
unter der Mafigabe des menschlichen Gedeihens zum Geiste hin. Das ist das
eigentliche Kiinstlerische. Bei ihm geht vollends die Seelengeburt des Werkes
entscheidend seiner technischen Ausfijhrung voran und bewahrt auch noch
die Ausfithrung vor dem geringsten Beitrag an undurchfiihlter Mache. Ja,
wenn wir das ganze kosmische Leben in seiner Wiichsigkeit als einen Baum
der Gestaltung bezeichnen wollten, dann wiren als die Bliiten an diesem
Baume die kunstschdpferischen Menschen zu bezeichnen und ihre Werke als
die Friichte des gottlichen Totalphinomens Natur“. Soweit unser Dichter.
Wenn Jung hier zitiert worden ist, dann wollen wir uns klar werden, daf§
unsere Kiinstler heute aus der (trotz seiner Tiefenperspektive) Fliche des
Barock in eine neue geistige Tiefe steigen. Es sind Urkrifte, es sind die
Archetypen, die sie schauen. Ich kann dariiber hinwegsehen, es ist heute friih
davon gesprochen worden. Ich sehe in diesem Mythischen einen Aufstieg, ich
sehe den Mut, vorzustoflen in eine Welt, die iiber den Welten der Apparate
in allem mitschwingt. Ein paar Beispiele: ‘Trotz Griinewald, trotz einem
Riibezahl Schwinds sind diese Dimonen, wie sie uns Willi Baumeister in
seinem Werk zeigt, viel bedringendere Gestalten. Ich mufl gestehen, als Ger-
manist habe ich das Bild des Gilgamesch durch Baumeister neu in seiner Ut-
griindigkeit geschaut. Der Mut zum Chaos, mit dem sie ringen, heifit fiir die
Kiinstler Mut zu neuer Wandlung. Aber wenn gesagt worden ist, dafl die
neue Kunst die Forderung auf einen nun unwandelbaren absoluten Wert er-
hebe, dann sage ich: Nein! Ich komme aus dem Bauhaus-Kreis. Ich war mit
den Leuten freundschaftlich verbunden. Aber es gab keine Forderung. Wir
lachten im Bauhaus iiber die Dinge, die man draufien ,Bauhaus® (in Ginse-
fiifichen!) nannte. Wir suchten Urformen im Praktischen und Geistigen. Wir
suchten fiir einen Rahmen das Bild, nicht fiir ein Bild den Rahmen. Wir be-
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miihten uns um ein Kleines Einmaleins. Wir nahmen die Techniken des
19. Jahrhunderts als ein neues Werkzeug fiir Kunstgestaltung, als ein Mate-
rial: moderne Pinsel, moderne Stichel, moderne Himmer. Wenn Herr
Sedlmayr dieses Ringen um eine Zeit keine Kunst nennt, ja, dann ist.er in
meinen Augen in der Situation eines Grofipapas der beginnenden Broncezeit,
der die Metallaxt des Enkels leugnet, weil er nur in Stein denken kann. Mein
Erlebnis ist einfach das, daff ich in diesen Kiinstlern, die um mich herum
leben, dieses Ringen um die Zeit sehe und achte. Als ich nach 1945 wieder
eine Ausstellung der modernen Kunst sah, waren meine tiefen Erlebnisse
nicht die Bilder selbst, sondern die Daten der Bilder. Sie waren alle wihrend
des Dritten Reiches gemalt. Sie waren keine Konjunktur! Diese Menschen
mufiten unter Bedrohung so gestalten, und wenn der Mensch ,m#f“, dann
spricht ein Etwas, ein Gottliches aus ihm, und das haben wir Historiker hin-

zunehmen und zu achten. %

SEDLMAYR:

Herr Roh, ich wiirde gerne auf jeden einzelnen Ihrer Punkte eingehen,
aber es wiirde wieder 50 Minuten dauern, und das Gesprich wiirde infolge-
dessen nicht den Verlauf nehmen, den die Leitung des Gesprichs wiinscht.
Ich mochte vor allem die menschliche Atmosphire erneuern, die mir aus
einem Brief entgegengekommen ist, den Sie mir geschrieben haben.
Dort haben Sie eine scharfe Kontroverse, in der wir iiber verschiedene
Punkte ganz verschieden dachten, mit dem Ausblick darauf geschlossen,
das Wesentlichste wire, das Gesprich auf einer menschlich versshnlichen
Basis zu halten, und dafiir war ich Thnen dankbar. Nun erlauben Sie mir,
etwas dazu beizutragen. Weil ich ja immer wieder ins Barock und ins
Biedermeier ,riicdkdatiert® werde, war mir das Bekenntnis von Professor
Mitscherlich willkommen, als er ganz einfach sagte, er sei mit der
modernen Kunst aufgewachsen. Da dachte ich heimlich: Ja, bin ich denn
mit Bocklin oder mit Waldmiiller aufgewachsen oder gar im Barock?
Nein! Mein erster wirklicher Kunsteindruck war ein allerdings nicht sehr
guter Ableger der ,Briicke“, den ich im Jahre 1912 zu sehen bekam. Die
Begeisterung meiner jungen Jahre waren nicht der Barock, der kam
erst spiter, sondern Kokoschka und Loos, Picasso und Le Corbusier, die
Medernen der Zeit. Ich war einer der ersten, der in Wien T. S. Eliots Namen
kannte und seine Werke las. Meine Bekannten wohnten in Hiusern von
Josef Hofmann, die mir ,,Griinhorn“ damals nicht modern genug waren.

Also auch ich bin mit der modernen Kunst aufgewachsen! Nur habe ich

spiter verschiedene Dinge darin gefunden, die mir im Laufe meiner Ent-

wicklung, als andere Erlebnisse noch stirker wurden als die Kunst, be-
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denklich erschienen sind. Nicht an die grofen Kiinstler denke ich dabei, in
denen aus jeder Situation durch ein ,Stirb und Werde® das Ewige wieder
geboren werden kann, nein, sondern an die Tendenzen der Kunst im all-
gemeinen. Das wollte ich nur sagen. Man muff offenbar, wenn man als
Kunsthistoriker vorhat, ein Buch iiber moderne Kunst zu schreiben, sich
hiiten, Jugendarbeiten iiber den Barock zu machen, da man sonst ganz sicher
vorgeworfen bekommt, man kdnne die Kunst der Gegenwart nur vom Ba-
rock her ansehen. Aber es konnte vielleicht auch sein — und wenn ich an
meine Sympathie und mein personliches Verhiltnis zu der modernen
Physik denke, scheint mir das nicht unmdglich —, daf§ ich trotzdem zur Ge-
genwart von 1950 gehdre * und, wenn iiberhaupt etwas anzugreifen ist, das
Verharren auf der ,avant-garde® von 1925 angreife. Daf ich also das
Gestern nicht von vorgestern, sondern gerade von heute her angreife oder
mindestens fiir ,heute* den Weg freizumachen mich bemiihe. Das wire
immerhin die M®&glichkeit! Ubrigens hat mich heute ein Wort besonders
gepackt, nimlich: ,Wenn man den Gegner bis ins Herz verfolgt mit seiner
Gegnerschaft, dann findet man sich selbst!“ Aber — bitte lesen Sie! — das
steht doch auf den letzten Seiten meines Buches! Dort heifit es nimlich ganz
ausdriicklich: Die ganze Kulturkritik ist nicht von auflen zu betrachten (um
sich besser zu diinken und zu sagen: ,,Ah, ich bin der Gute, mich geht das
nichts an®), die Diagnose des Zeitalters ist auf sich selbst zuriickzuwerfen, um
sich selbst zu erkennen und zu idndern. Das ist doch das Wesentliche: erst

einmal die ethischen Voraussetzungen! *

EVERS:

(Zum Publikum.) Bitte, horen Sie doch auf! Wenn Sie so lange Beifall klat-
schen, geht dasvon unserem Gesprich ab. (Zu Sedlmayr.) Hier ist ein Brief von
Werner Haftmann, der heute leider fehlt, weil er in der Schweiz ist, zu sei-
nem Bedauern; er lif8t Sie ausdriicklich griiflen, Herr Sedlmayr. Ich zitiere
aus seinem Brief: ,,Sedlmayr verkennt entschlossen die moderne Kunst, weil
er sie und die ihr zugrunde liegende Freiheit fiir atheistisch erklirt. Das ist
der typische Kurzschluf} eines, der nicht in der Mitte des von ihm behandelten
Problems steht, und der, weil er selbst nicht in der Mitte steht, immer wieder
auf den Verlust dieser Mitte stofit.“ Und ich zitiere aus einer Kritik, die im
»Hochland® stand®): Die erregende Kernfrage um das Sedlmayrsche Buch
beruht aber letztlich wohl darin, ob der Christ von heute iiberhaupt die
Moglichkeit und das Recht besitzt, die hier dargestellte Entwicklung der
Menschheit gleichsam von auflen her als folgerichtige Abwirtsbewegung zu
schildern, die notwendig und tatsichlich in der Katastrophe endet.”

*) ,,Hochland® 42, Miinchen Juni 1950, Adolf Weis, Zum Problem der modernen Kunst, S. 442,
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SEDLMAYR: Ich habe davon gehért.

KOBERLE:

Der Verlauf des Gesprichs hat gezeigt, dafl uns vor allem bedeutsame Un-
terschiede trennen im Blick auf die Bewertung von Religids und Christlich.
Wir haben echte und iiberzeugende Auflerungen religidser Ergriffenheit ge-
hért im Blick auf das kiinstlerische Verstehen und Schaffen. Man kann auch
als Christ dem nur in Ehrfurcht zuhdren, zumal das Verlassen der christ-
lichen Existenz, das heute in der Erscheinung des Sikularismus zu millionen-
fachem Schicksal geworden ist, zweifellos auch mit einer Schuld der Kirche
zusammenhingt, die es nicht vermocht hat, Menschen bei sich lebendig zu
erhalten. Ich bitte Sie nur, doch das eine zu bedenken: So sehr wir Ehrfurcht
haben vor einer pantheistisch gefarbten Weltfrémmigkeit oder auch vor der
Beheimatung in einer auflerchristlichen Fremdreligion, vergessen Sie nicht,
dafl heute, im Endstadium der sikularen Entwicklung, nicht wenige Men-
schen aus innerster Erschiitterung heraus erneut fragen nach einem Ur-Da-
tum, das wirklich Halt zu geben vermag. Es ist eben in einer fast
iiberschwenglichen Weise gesprochen worden von der wunderbaren Herr-
schaft {iber die Natur, die wir gewonnen haben. Dabei stehen wir doch heute
unter der Tatsache, dafl wir dieser Natur nicht mehr Herr werden, daf} aus-
gerechnet die kleinsten Bestandteile der Natur, in Gestalt der Atom-Waffen,
gegen uns aufstehen und eine Herrschaft iiber uns gewinnen, daf} es uns angst
und bange wird vor diesen unheimlichen Moglichkeiten.

Also, ich wollte nur das eine zu bedenken geben, auch zum Verstindnis des
Buches und des Anliegens von Herrn Sedlmayr: Es gibt heute Menschen, die
unter dem Eindruck einer immer mehr sich auflésenden Welt wieder zu einer
christlichen Gliubigkeit heimkehren, die dort auf Grund innerster Uber-
windung und Uberfithrung wieder ihre religiose Heimat finden, und das
keineswegs einer kirchlichen Lehrautoritit zuliebe. Es geht gewifl nicht da-
rum, irgendwelche moralischen Zensuren auszuteilen, dafl etwa der gliubige
Bruckner der groflere Kiinstler gewesen sei als der kritisch-skeptische Brahms,
um nur dieses einzige Beispiel zu bringen. Es geht in der Kunst ja zunichst
immer nur darum, ob ein Werk gut oder schlecht gemacht ist, und nicht, ob
es einer Konfession oder einer Weltanschauung zuliebe entstanden ist. Aber
das ist doch nicht zu bestreiten, daff den Malern, die ihre Heimat in der
christlichen Wirklichkeit gefunden haben, das Thre auch im Kiinstlerischen
Schaffen reichlich und iiberreichlich zugeflossen ist. Um aber eine falsche
Schau im Blick auf die christliche Existenz des Kiinstlers zu bannen, darf ich
zum Schluf nur das eine sagen: Als Kiinstler Christ sein, heifit ja nicht: ein

frommes Tugendschaf werden, das langweilig und unproduktiv lebt, es
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Zwischenrufe

heifit vielmehr: all seine Erschiitterungen und Beseligungen in Hohen und
Tiefen vor dem lebendigen Du Gottes ausbreiten und dabei erfahren, daf}

man nicht unverstanden und ungefiihrt bleibt. *

PROFESSOR WILLI BAUMEISTER, STUTTGART:

Die Wissenschaft ist nie etwas Leidendes. Wenn Planck, Einstein und die
ganze Phalanx unserer Genialitit auf die Atomkerne gestofien sind, darf
man nicht daraus schlielen, damit sei etwas Boses gemacht. Sondern es gibt
eine zweite Phase, die das Gefundene anwendet. Man darf also die Erfin-
dung und den Geist der Erfindung nicht verantwortlich machen fiir die
eventuellen Unheile, die in ihrer Anwendung geschehen. Es kann ein Ge-
wehr sehr gut sein, um einen Lowen abzuwehren, ein Gewehr kann aber
auch zu entsetzlichen Wirkungen verwendet werden. Das ist dann gleich, wie
wenn ein Mann aus der Steinzeit einen Faustkeil machte und die andere
Sippe damit ausrottete, weil er einen besseren Faustkeil hatte. * Auch das
ist doch Anwendung, das ist nicht die Erfindung. Wir kénnen doch nicht
diesen genialen, groflartigen und sogar religiosen Planck verantwortlich
machen, dafl vielleicht damit eine tolle Sache passiert. Das ist ein Unter-
schied: die Anwendung eines durch Genialitit gelieferten Wertes und der
Wert selbst. *

DR. WALTER WINKLER, TUBINGEN:

Ich bin der Auffassung, daff die moderne Kunst einer zeitgeschichtlichen
Notwendigkeit entspricht. In der Vertiefung in das eigene Innenleben, in der
vermehrten Beschiftigung mit den Kriften des Unbewufiten, in dem unver-
hohlenen Riickgriff auf das Archaische, Urtiimliche, Urbildhafte, in der Be-
vorzugung des Irrationalen erblicke ich eine notwendige Gegenregulation.
Eine Gegenregulation nimlich gegen einen oberflichlich gewordenen Natu-
ralismus, Photographismus und Gartenlaubenkitsch, gegen die Verflachung
des Menschen durch die moderne Technik, eine Gegenregulation schliefilich
gegen den zunehmenden Materialismus, Rationalismus und die Vermassung
des Menschen. Der Kiinstler erstrebt eine Auffrischung und Erneuerung des
modernen Menschen, indem er sich auf die unverbrauchte Kraft primitiver
Kunst beruft, und indem er das Archaische in sich selbst mobilisiert. Durch
die Introversion wurde dann auch die ganze Magie und Dimonie der Innen-
welt wieder belebt, besonders eindrucksvoll bei Paul Klee und manchen
Surrealisten. Freilich trifft Sedlmayr mit seinem Begriff , Verlust der Mitte®
hier den Kern der Sache, doch kann ich ihm nicht folgen, wenn er in dem
Unbewufiten einzig und allein das Untermenschliche, Menschenunwiirdige,
Satanische und Chaotische erblickt. Er iibersicht dabei, daf} sich im Unbe-
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wuflten im gleichen Maf} auch heilende Krifte regen und daff dem Unbe-
wuflten etwas Produktiv-Schopferisches zugesprochen werden mufl. *
Mir will scheinen, daff Sedlmayr selbst ein Opfer des Extremismus geworden
ist. Er nimmt offenbar nicht wahr, daf} eine rationalistische und intellektua-
listische Haltung wie die seinige die Kunst, die er innerlich verurteilt, auch
heute noch notwendig macht. Ich fiirchte auflerdem, die proklamierte Kunst
der Mitte konnte vielleicht eine Kunst ohne Dynamik sein.

Vielleicht darf ich meine Auffassung iiber die Funktion der modernen Kunst
in einem Bild zusammenfassen: Sehen Sie, es klafft eine abgrundtiefe, uniiber-
briickbar erscheinende Kluft zwischen der modernen ideographischen Malerei
eines Bissier und einem modernen Photoapparat, sagen wir einer Leica mit
allem Komfort. Je komfortabler die Leicas aber ausfielen, desto irrationaler
miifften unsere Maler malen. Der einzelne Kiinstler hat fiir das, was er tut,
im allgemeinen nur rationalisierte Griinde; z. B. tut er es aus einem bewufi-
ten Protest gegen die moderne Technik. In Wirklichkeit ist er aber dabei,
ein geheimnisvolles Naturgesetz, das Gesetz der Enantiodromie, zu erfiillen.
Abhilfe kann man nicht schaffen, indem man affektgeladen gegen die mo-
derne Kunst Sturm liuft, sondern nur dann mag die grofle, uns gestellte
Aufgabe einer neuen Synthese gelingen, wenn sich ein jeder redlich abmiiht,
Leica und Bissier, die moderne Technik und die ideographische Malerei,
d. h. iiberhaupt die ungeheuerlichen Gegensitzlichkeiten unserer Zeit, als
notwendige Erscheinungen zu bejahen; wenn sich ein jeder redlich abmiiht,
diese Gegensitze in sich selbst aufzusuchen und in sich zu vereinigen. Dann
wird es moglich sein, die von Sedlmayr gestellte kulturpsychopathologische

1agnose einer ,Krankheit zum u revidieren.
D ose einer ,Krankheit zum Tode“ zu revidieren. *

EVERS:

Ich versuche immer wieder, ein Gesprich in Gang zu bringen. Auch dies war
ein zweifellos interessanter und wichtiger Beitrag zu dem Gesamtproblem
der gegenwirtigen Kunst. Aber wir konnen doch nicht, weil die Kunst durch
alle Lebenszweige reicht, jetzt im Gesprich alles durcheinander schieben,
sondern wir miissen doch versuchen, einmal bei einem Thema zu bleiben.
Ich mochte direkt fragen: Herr Sedlmayr, wenn man den Verlust einer
Mitte konstatiert, mufl man doch selber eine Basis haben, die vom Verlust

nicht angegriffen ist. Wo finden Sie sie?

SEDLMAYR:

Das habe ich ja ganz ausdriicklich bekannt. Dieses Bekenntnis ist natiirlich

ein personliches, und wie im Buch auch ausdriicklich gesagt wird, iiber-
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schreitet es die wissenschaftliche Grenze. Ich habe dort bekannt, dafl ich
personlich den festen Punkt nur auf dem Boden des Christentums finde.
Das hier hervorzukehren, scheint mir nicht richtig, weil wir uns dariiber
nicht einigen konnen.:Besser ist es vielleicht, den Punkt anzuvisieren, der
am stirksten in den Ausfilhrungen von Alfred Weber hervorgetreten ist.
Beginnen wir damit, dafl ein von Weber dramatisch geschilderter Einschnitt
unser Zeitalter von dem trennt, das von 3500 vor Christus bis ins spite
18. Jahrhundert reicht. Diesen tiefen Schnitt sehe audh ich so, und ich sehe
auch, daff von vielem Abschied genommen werden mufl, das nicht wieder-
kommen wird. Aber ich frage mich auch: Was ist mitzunehmen von dem
Alten, von dieser groflen europdischen Tradition? Und da hat mich mit
bannender Kraft immer wieder ein Bild gepackt, das ich aus Solowjoff in
meinem Buch zitiert und spiter in dem im Jahre 1947 erschienenen Buch
von André Gide ,Thesée“ fand. Bei beiden wird als Typus des Menschen
in unseren Zeiten Aeneas gesehen, der.sich aus dem brennenden Troja
rettet. Die Frage ist: Was trigt er aus dem brennenden Troja mit sich? Die
Penaten und den Vater. Sie trigt er hiniiber in das Neue, das ganz anders
aussehen wird, das keine Restitution des alten Troja, keine Reprise sein
wird, sondern ein neues Reich. Und auch fiir uns ist die Frage: Lassen wir
etwa alles zuriick und nehmen gar nichts mit, oder — und hier ist von jedem
eine existenzielle Entscheidung gefordert beim Ubergang in die kommende
Zeit, die sehr viele neue Ziige haben wird, — was wollen wir, was sollen
wir mitnehmen? Ich entscheide mich in diesem Augenblick mit Aeneas fiir
die ,Penaten® und den ,Vater“. Ich glaube, wenn ich die mitnehme, dann
werden dort, aus Urkriften heraus, auch die Bilder der Kunst wieder da
sein. Nicht die alte Kunst kann ich mitnehmen, sondern ihre Grundlage.
Nun weif} ich wohl, daf} die Kunst in unserer Zeit auch im religitsen Bereich
unfihig geworden ist, etwas Kriftiges zu gebiren. Die Tragddie der Kirchen-
kunst im 19. Jhdt. zeigt das ja. In der echten Kunst ist fiir mich ein numi-
noses Element bewahrt in einer Zeit, die sich rational iberspannt hat.
(Wenn ich mir das auch nicht s0 oberflichlich yorstelle, dafl die moderne
Kunst nur als eine Reaktion auf die Fotografie entsteht.) Dieses numinose
Element — im Bilde: der alte Vater und die Penaten — ist zu retten.
Hier haben Sie meine Entscheidung! Ein anderer wird sich vielleicht
anders entschliefen. Es gibt auch Leute, die meinen, dal wir am besten Re-
ligion und Kunst zuriicklassen. Andere lassen die Religion und nehmen die
Kunst mit. Andere lassen das Menschenbild zuriick. Ich nehme fiir meine
Person nicht die gesamte europiische Vergangenheit mit, aber doch das

Wesentliche, den-,,Vater® und die ,Penaten®.
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CONRAD WESTPFAHL, MUNCHEN:

Herr Sedlmayr! Ich kenne Sie, wir haben uns ja in Wien getroffen. Wenn
Sie an die Penaten denken und an ihren Vater, so sage ich Thnen, dafl man
als Bildender - Kiinstler, der etwas machen will, dieses noch vor sich als etwas
noch nicht Gemachtes hat. Infolgedessen sind die Penaten und der Vater im
Riicken. Selbstverstindlich bewegen uns die Penaten und der Vater. Das
im Riicken Befindliche dreht uns nach vorwirts. In dem Moment, wo Sie
sich umkehren, ist es mit der Bewegung nach vorwirts aus. Diese Umdrehung
machen Sie gefithlsmifig in Threm Buch. Das ist Thnen als Historiker natiir-
lich gemif, aber Sie verkennen damit, daf} die unumgingliche Anziehungs-
kraft dessen, was vor dem Bildenden Kiinstler als das noch nicht Getane,
d. h. als das eben zu Leistende, steht, daf} das der wesentliche Sog ist, der ihn
tiberhaupt mit Hoffnung in die Zukunft schauen 1if8t. Daf} er aber als Ge-
schaffener, der sich nicht geschaffen hat, selbstverstindlich nach vorne be-
wegt wird und insofern nicht Schopfer ist, darin gebe ich Thnen vollkommen
recht. Jeder, der glaubt, er hitte sich selbst geschaffen, der gribt sich damit
den Grund ab, der ihn iiberhaupt in die Zukunft tragen kann. Insofern
konnen wir die Verbindung mit dem Riickwirtigen nie abbrechen, sie trigt
uns ja, ob wir wollen oder nicht. * Und nun etwas anderes. Ihr Buch ba-
siert im wesentlichen nicht auf dem Verlust der Mitte, sondern auf dem Ver-
lust des Bildes der Ebenbildlichkeit. * Ich m&chte mit Matisse darauf ant-
worten. Matisse sagt: Ich male keine Frau, sondern ein Bild. Was heifit das?
Das bedeutet, die femininen Qualititen, d. h. das, was ihn vom fraulichen
Wesen erreicht, was ihn erreicht als Bewegung, als Zustrom, als Dialogver-
hiltnis, als Ausgesetztsein, dieses Wesentliche in Bildfliche umzuwandeln
und die Bildfliche, das Viereck der Bildfliche mit femininen Elementen zu
erfiillen. Darin sehen Sie, was eigentlich Ebenbildlichkeit ist. Hier auf dem
Bilde sollen die femininen Qualititen nicht als Selbstzweck, als Ding erschei-
nen, sondern das Viereck des Bildes macht, dafi sich diese femininen Qualititen
dauernd innerhalb eines Vierecks bewegen, das ein Aquivalent zur Unend-
lichkeit darstellt. In Wahrheit lockt das Viereck des Bildes und die Bild-
fliche, die von vornherein gegeben ist und insofern ein Antriebselement hat,
dem Sie gehorsam sein miissen. Dieser Gehorsam trigt Sie plotzlich in eine
Gegend, wo auf Sie als Machender und Beginnender der Schein des Trans-
zendenten fillt, sonst ist tiberhaupt keine Bildméglichkeit gegeben. In dem
Moment, wo die Einzelheiten in konkretere Form kimen, wiirde die Bild-
fliche zerfallen, und Sie hitten ein Loch in der Wand, durch das Sie eine
Frau sehen. Aber das kann niemals die Aufgabe sein. Also, ich will damit
ganz kurz sagen, die Ebenbildlichkeit ist gegeben erstens dadurch, daff der
Mensch in seiner Gesamtheit vom Anblick der viereckigen Fliche, die noch
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nicht geleistet ist, angesprochen wird, als in einem Gehorsam. Und zweitens
ist diese Ebenbildlichkeit dadurch gegeben, dafl er das einzelne nur konkre-
tisieren, nur verwirklichen kann als bildhaften Vorgang innerhalb einer ge-
schlossenen Arbeit, die kein Ausschnitt ist, sondern die in ihrer viereckigen

Begrenztheit eine Beziehung zur Unendlichkeit darstellt. *

SEDLMAYR:

(Zu Westpfabl gewendet.) Ganz kurz zu den zwei Teilen Threr Ansprache. Im
ersten schien mir der bisher wesentlichste Punkt der Aussprache zu liegen. Im
zweiten haben Sie mir im wesentlichen erliutert, wodurch sich ein modernes
Bild von einem Bild der Guckkastenira unterscheidet. Die Ebenbildlichkeit,
von der ich spreche, ist nicht die der Fotografie. Das geht auch aus meinem
Buch hervor. In jeder der modernen Richtungen, auch in der abstrakten Kunst,
kann die volle Ebenbildlichkeit bewahrt bleiben. Nur ist die Unterscheidung
der Geister hier schwerer. Es ist gar nicht notwendig, daff wir dariiber spre-
chen. Sie unterschitzen uns Kunsthistoriker. Sie glauben, wir verstiinden nicht
einmal das ABC der Sprache des modernen Kiinstlers. Aber, schauen Sie, in
der Zeit, in der viele Kiinstler schon aufgebrochen waren auf neuen
Wegen, etwa der junge Matisse, gab es noch Kiinstler, die in einer ilteren
Sprache ,gedichtet® haben und die doch ebenso grofle Kiinstler gewesen
sind: Marées zum Beispiel. Das kann man nicht ohne weiteres gegeneinander
ausspielen. Entscheidend ist nicht so sehr die ,Sprache® als die ,Kunst®.
Ob alle Sprachen untereinander fiir die Dichtung gleichwertig sind, ist eine
andere Frage. Ich halte dafiir, daf z. B. eine Kunstsprache wie das Basic-
English fiir die Dichtung ein inferiores Medium anderen, sogar ,toten®
Sprachen gegeniiber ist, und das kénnte sehr wohl — aus ganz anderen Griin-
den — auch bei manchen neu auftretenden modernen Kunstsprachen so

sein. Das ist ungefihr das, was ich dazu zu sagen habe.

WESTPFAHL:

Darf ich darauf kurz antworten? Sie sprechen von der Aussonderung in
Seinssphiren und sprechen von dem reinen Sehen Cézannes, und zwar rech-
nen Sie das diesem Cézanne nur als eine Verarmung an. Darauf muf} ich
ganz kurz sagen: Wo die Bewegung, d. h. die Empfindung des Sehens im
Maler, im Schauenden erregt ist, da mischen in diese Erregung sofort andere
Momente sich ein, wie z.B. ein Begriffliches gedacht wird, wie z.B. ein
durchgehendes Pferd. Sie haben von dem durchgehenden Pferd als einem
Motiv in der Kunst gesprochen. Es kommt hier an auf das qu\alitative
Durchgehen, aber nicht auf das durchgehende Pferd selber, das wire bereits

eine Konkretisierung. Ich will sagen, die Aussonderung in reine Seinssphiren
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bedeutet in Bezug auf Cézanne, dafl das Erscheinende dermaflen geschehen
miifite, dafl er auf dieses Erscheinende antworten mufl, dann, wenn es in
den tiefsten Grund seiner Seele gefallen ist, ohne daf} das Begriffliche oder
irgendetwas anderes dazwischengekommen ist. Wie schon vorher dieses
einfache Empfindungsmoment des Sehens, das Mafinehmen der Augen an
den Formen, die Voraussetzung fiir alles iiberhaupt ist. Bevor dieses Maf}-
nehmen der Augen nicht so frei ist und den Menschen nicht bewegt, kann
der Grund der Seele nicht erreicht werden und infolgedessen ‘ja dann auch
die Seele nicht. Das reine Sehen ist weiter gar nichts als das pure Ausgesetzt-
sein, aber es bedeutet keineswegs, daf} nun ein Sichtbares in Formen von reiner

Malerei allseitig herauskommen mufl. Durchaus nicht. Ist das eine Antwort?

SEDLMAYR:
Das ist gewif} eine Antwort. Ich nehme sie auch an. Aber ich sehe auch in

dieser Antwort noch Mifiverstindnisse. Wollen wir das weiterfiihren?

MITSCHERLICH:

Ich will nur eine Bemerkung des Psychologen machen zu einem Wort, das
heute wiederholt gebraucht worden ist von den verschiedensten Rednern,
von dem ich aber nicht annehmen kann, daf} es bei allen Zuhdrern so unbe-
dingt verstanden wird. Es ist das Wort ,,Archetypus®. Der Archetypus ist
ein Begriff, soweit ich ihn kenne, der aus der Antike stammt, in die antike
Philosophie zuriickreicht, der dann wieder aufgenommen worden ist in der
Romantik, und der in der Neuzeit von C. G. Jung in Ziirich zu einem Be-
griff seiner komplexen Psychologie gemacht worden ist. Meine Damen und
Herren! Ich bin eigentlich Fachmann auf diesem Gebiet. Ich will mich aber
nicht aufspielen als solcher. Wenn Sie mich genau fragen, was ein Archetypus
ist, kann ich Thnen darauf nicht antworten. Herr Jung weifl es vielleicht auch
nicht. Er operiert mit dem Wort — ich sage das nicht als Riige — wie mit einer
Arbeitshypothese, die Arbeitshypothese lautet demnach so — es trigt zu unse-
rem Gesprach bei, sonst kommen wir nimlich nie auf einen Grund — die Hy-
pcthese lautet, daf der Mensch ein personliches Unbewufltes hat, und dafl er
auflerdem aus der Tiefe der Menschheitsgeschichte Einstellungen, Bilder oder
Anschauungsformen, Reaktionsformen mitbringt, die er sich personlich nicht
aneignen mufl. Er habe etwa ein Bild des bedrohenden, des grofien Vaters
in sich als monumentales Phantasiebild, das vielleicht einmal nichtens auf-
taucht im Traum, und das in Bezug zur Wirklichkeit seines Vaters steht —
aber mehr als nur eine personale Reproduktion in der Phantasie ist. Meine
:Damen und Herren, ob das ein durchgingig seelisches Prinzip ist, ist mir sehr

fraglich, und ob es anwendbar ist auf den Prozef§ des kiinstlerischen Schépfens,
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ist mir noch fraglicher, denn ich sehe Kunst, soweit ich etwas rein Dynami-
sches im Sinne des Stilwandels von Kunst verstehe, nicht darin, daff Arche-
typen irgendwelcher Art sich ihrer annehmen, sondern dafl schépferische Phan-
tasiebilder gestaltet werden. * Das scheint mir etwas ganz anderes zu sein.
Die Auffassung, dafl wir uns immer quasi faul auf einen bereit liegenden
Archetypus zuriickziehen, der sich dann anbietet, wenn die schopferische
Phantasie nichts produziert, kann ich nicht teilen. * Das ist also von mir als
Psychologen hier zu sagen. Das muflte ich sagen. Wenn ich als Psychologe
Massenpsychologie treibe, sehe ich nicht’ etwa die Tatsache, daff jene
Menschen so ohne weiteres auf archetypische Gestalten zuriickfallen,
deren personliches Bewufitsein von ihnen wirklich imponierend sich einpri-
genden Bildern entleert ist, sondern ich finde bei diesen Menschen eine Zer-
stiickelung ihrer seelischen Krifte gleichsam wie ein Treibeis, das da vorbei-
treibt. Jetzt nehmen Sie es mir nicht iibel, ich muff etwas Aggressives sagen,
es ist heute z. B. auf die entgegengesetzten Thesen mit dem gleichen Bei-
fall geantwortet worden. Das stellt mich vor die Frage, daff man offenbar
eine massenpsychologische Situation ungeheuer leicht erzeugen kann, ein
momentaner Affekt wird erweckt und wird sofort umgesetzt. Das ist aber
nicht ein Kennzeichen kollektiver Herdenhaftigkeit, sondern das scheint mir
erst einmal darauf hinzuweisen, daf wir uns alle dann, wenn wir nicht mehr
wirklich durchschauen, wenn wir nidht mehr sicher sind, uns von Affekten
davontreiben lassen. Affekte hat aber die ganze belebte Natur. Dieses
nur als vielleicht Klirendes, damit nicht fortwihrend der Archetypus im
Blick auf die moderne Kunst auftaucht. *

HARTLAUB: ‘

Ich glaube, daff das Ebenbildliche augenblicklich von beiden Seiten zu sehr
verwischt wird. Der Begriff des Ebenbildlichen. Ich glaube, dafl in diesem
tatsichlich eines der Probleme steckt, mit denen gerade das Buch von Sedl-
mayr zu tun hat. Es ist doch wohl keine Frage, dafl wenigstens viele dieses
Buch verstehen in der Weise, dafl Sie dort einen Fehler oder ein Abweichen
von der Norm sehen, wo das sichtbare Ebenbild des Menschen verloren ist.
Also all die Begriffe, die Sie von dem Toten, vom Verzerrten, von dem
Kalten und dergleichen haben, alle diese Symptome, die Sie in Threm Buch
anzeigen als etwas, das die Mitte verloren hat, miissen ja doch in dem Leser
den Gedanken erwecken, als sei Thnen das Wesentliche einer menschlichen
Kunst die Identitit von Menschengestalt und Menschengeist oder Menschen-
seele, d. h. also, vom Religiosen her gesprochen, die wortliche Behauptung
des Satzes: Gott schuf die Menschen nach seinem Bilde. Daff Thnen das am

Herzen liegt, wihrend jetzt neue Auflerungen von Ihnen so klangen, als ob
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Sie durchaus bereit seien, in der aus der wortlichen Ebenbildlichkeit heraus-
genommenen Schépfung eines modernen Kiinstlers — sei es die halbabstrakte
Form des Menschen, wie wir sie etwa in der Ausstellung auf der Mathilden-
héhe finden, oder sei es die ganz gegenstandslose Kunst, wie wir sie in der

Stréher-Ausstellung sehen konnen — etwas Berechtigtes anzuerkennen.

SEDLMAYR:
Von Ebenbildlichkeit spreche ich in meinem Buch allerdings zunichst im

streng religidsen Sinn. Aber daff ein Menschenbild sich auch abspiegeln kann
in Medien, die gar nichts mehr mit dem naturalistischen Bild zu tun haben,
dafiir ist ja die Architektur, die Musik aller Stufen ein Beispiel. Das inte-
grale Menschenbild kann sich in zahllosen Varianten der Architektur du-
flern, es kann sich in einem musikalischen Kunstwerk darstellen, also steht
nichts im Wege, dafl es sich nicht auch in einem abstrakten Kunstwerk aus.
wirken kann. Ich sehe keinen Widerspruch. Wo wollen Sie den in meinen
Ausfithrungen eigentlich finden? Aber die grofle europiische Tradition des
leiblichen Menschenbildes geht mit der abstrakten Kunst eben verloren. —
Zum anderen Punkt: Ich habe ja nicht von den kiinstlerischen Leistungen
Cézannes gesprochen, sondern ich habe mit einer Methode, die sehr stark
angefochten worden ist, weil sie eine neue und deshalb zunichst befrem-
dende Methode ist, die Tatsachen der Kunst, darunter giiltige Kunstwerke
und minder giiltige, als Symptome dafiir genommen, daff mit dem Menschen
etwas vorgegangen ist, und zwar in einem Verfahren, das eine gewisse ober-
flichliche Ahnlichkeit mit der Traumdeutung hat, worauf ich ja im Vor-
wort auch hingewiesen habe. Ob dieses Verfahren so, wie ich es eingefiihrt
habe, schon legitim begriindet ist, das kénnte eigentlich nur von einem Kon-
gref von Kunsthistorikern und moglichst unter Beiziehung von Psychologen
diskutiert werden und wiirde hier bestimmt zu weit fithren. Aber wesent-
lich erscheint mir: Wenn-ein Autor erklirt, ich will nicht von Leitsungen
sprechen, sondern ich will die Dinge nur als Symptom entwickeln in bezug
auf die Gefihrdungen des Menschen und sekundir auf die Gefihrdungen
der Kunst, dann kann man ihm nicht vorwerfen, er habe nicht von den Leistun-
gen gesprochen. Sehen Sie, wenn Walter Rehm in seinem Buch ;,Experimen-
tum Medietatis“ an Hand der klassischen Darstellung einiger Dichter typische
Seelenzustinde des 19. Jahrhunderts als pathologisch charakterisiert, dann
wire es ein ungeheures Unrecht, ihm vorzuwerfen, er hitte diese Kiinstler
in ihrer kiinstlerischen Leistung nicht richtig beurteilt. Wenn ich eine Patho-
graphie schreibe, kann man von mir nicht verlangen, dafl es eine gesamte
Biographie oder gar eine Charakterologie des betreffenden Menschen oder

der. Epoche sein sollte. Es treten in einer Pathographie natiirlich in unan-
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genehmer, iibertriebener Weise Ziige hervor, die selbstverstindlich nach
einer Auswiegung durch die positiven Ziige verlangen. In einer echten Kunst-
geschichte des 19. und 20. Jahrhunderts wiren gerade die Leistungen heraus-

zuarbeiten und das Wertrelief der Epoche herzustellen.

DR. DIETER WYSS, HEIDELBERG:

~ Gestatten Sie, daff ich zu den Ausfithrungen auch noch einmal Stellung
nehme. Aus meiner Beschiftigung mit dem Surrealismus m&chte ich zur Er-
hellung des Problems der Ebenbildlichkeit des Menschen mit Gott und des
Problems, wie diese Ebenbildlichkeit des Menschen mit Gott sich irgendwie
heute noch in der Kunst reflektiert, einen kleinen Beitrag geben. Das scheint
mir das zentrale Problem der Ausfithrungen zu sein. Abgesehen davon, dafl
der Surrealismus natiirlich viel Staub aufgewirbelt hat und auch viel ge-
schaffen hat, was eigentlich schon lingst wieder in die Mottentruhe versunken
ist und auch gliicklicherweise versunken ist, so hat der Surrealismus doch
einen Schritt weitergemacht, er hat nimlich begonnen, die Welt, das Mineral-
reich, das Pflanzenreich, das Tierreich mit einzubeziehen in den Menschen,
und dieser Welt gewissermaflen den Kosmos, das Antlitz des Menschen auf-
gedriickt. Wenn Sie an die Bilder von Max Ernst denken, gestern abend
wurden ja zwei gezeigt, aber auch wenn Sie an andere surrealistische Kiinst-
ler denken wie gerade an Edgar Jené, der jetzt in Heidelberg gezeigt wird,
oder an viele andere, so stehen Sie ja vor der faszinierenden Tatsache, dafl
hier anfingt die Welt sich in den Menschen zu verwandeln. Ich glaube, das
ist eine ganz grofle Entdeckung der modernen Kunst iiberhaupt, dafl sie be-
ginnt, gewissermaflen die Welt zu anthropomorphisieren. Ich denke auch an
den Roman von Franz Werfel, der Thnen vielleicht bekannt ist, ,Der Stern
der Ungeborenen®, ein sehr geniales und witziges und geistvolles Buch. In
diesem Buch kommt Werfel in eine Menschheit, die in hunderttausend Jahren
lebt, und er begegnet dort dem Wissenden des Zeitalters, einem Mann, der
alles weifl. Dann fragt er diesen Wissenden: Welche Gestalt hat das Uni-
versum, das Weltall? Da bekommt er zur Antwort: Das Weltall hat die
Gestalt des Menschen und ist mann-weiblich mit sich selbst verheiratet. Da-
bei hat sich natiirlich die Gestalt des’ Menschen auch verindert. Sie
gleicht sich immer mehr einer Kugel an. Ich glaube, dafl in dieser Entdeckung
des Subjekts, wie Professor Hartlaub es nannte, noch ein weiterer Schritt im
Begriff in der modernen Kunst sich vollzieht, ndimlich das Objekt, die Natur
und alles, was dazu gehort, in das Subjekt zu verwandeln. Ich glaube, dafl
dieser Vorgang auflerordentlich wichtig ist. Wichtig schon deshalb, weil der
Surrealismus, jetzt in seinen ,Klassikern® zu betrachten, noch immer stil-
bildend fruchtbar weiterwirkt. Diesen Gesichtspunkt, dafl das Objekt zum
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Subjekt wird, dafl wir einer ganz neuen Welt entgegengehen, mochte ich

noch in die Diskussion hineinwerfen.

SEDLMAYR:

Darf ich dazu nur ein Wort sagen, nur eins? Ich glaube nicht, daf} das ab-
solut richtig ist, denn diese Vermischung, die Sie geschildert haben, ist im
16. Jahrhundert schon angebahnt bei Hyeronimus Bosch. Es ist fiir einen
Historiker doch auflerordentlich interessant, daff das in einer ausgespro-
chenen Randsphire geschieht, in einer adamitischen Sekte, wie das Fraenger

nachgewiesen hat. So absolut neu ist das Prinzip jedenfalls nicht.

KURT LEONHARD, ESSLINGEN:

Wenn ich mich zu dem Gesprich duffern darf, so mochte ich mit allem Vor-
behalt es gleich tun, nimlich mit dem Vorbehalt, daff man das Wesentliche
im Kunsterlebnis iiberhaupt nicht erkliren kann. Trotzdem will man na-
tiirlich immer versuchen, bei divergenten Erlebnissen verschiedener Personen
sich gegenseitig zu erkldren, wie man zu dem einen oder zu dem anderen Er-
lebnis kam. Da kommt es wohl in der Hauptsache darauf an, dafl man mit
sauberen Begriffen umgeht und versteht, worum es sich iiberhaupt handelt.
Ich glaube, daf} bei der Art, wie wir uns hier unterhalten, so vorsichtig und
behutsam wir es auch tun — ich habe lange genug schweigend im Hinter-
grund gesessen — doch nicht die Méglichkeit zu gewissen Mifiverstindnissen,
besonders im Publikum, besteht, und zwar zunidhst schon ein Mifiverstindnis
in Bezug auf den Begriff moderne Kunst iiberhaupt. Was heifit denn das
iiberhaupt? Ich glaube, dafl ein Teil der Gesprichspartner etwas ganz an-
deres meint, andere Kiinstler, andere Werke meint, als diejenigen, von denen
Herr Sedlmayr in seinem Buch und in seinem Vortrag spricht, z. B. wenn
davon die Rede ist, dafl die moderne Kunst nihilistisch sei, dafl sie dem
Verfall Vorschub leiste, alles Dinge, die ja im Grunde darauf hinauskommen,

eine gewisse Minderwertigkeit der modernen Kunst zu bezeichnen.
SEDLMAYR: Nein. Wo steht denn das?

LEONHARD:
Das ist die notwendige Folge davon. Es ist so, dieses Wort infra-realistisch,
wie Sie es gebraucht haben, ist unbedingt ein Werturteil, wenn Sie auch

sagen, es ist keins.

SEDLMAYR:

Das ist eine deskriptive Beschreibung eines gewissen Typus kiinstlerischen
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Gestaltens, genau wie der Begriff des Supra-Realistischen, der sich voll-
kommen eingebiirgert hat und immer angewendet wird, so wie Natura-
lismus. Es gibt innerhalb dessen groflartige und schlechte Kunstwerke, dies

ist kein Werturteil.

LEONHARD:

Die Frage ist im Grunde heute vormittag schon entschieden worden durch
den Psychologen, daff es gar kein unten und oben gibt, sondern daff die
Erde sphirisch ist. Ich m&chte darauf nicht linger eingehen.

SEDLMAYR: Nicht entschieden!

LEONHARD:

Ich bin in eine Richtung hineingekommen, in die ich nicht gehen wollte. Ich
wollte ein paar einfache Bemerkungen machen. Zuerst zu diesem Kautschuk-
Begriff ,moderne Kunst“. — Ich bin gewif}, dafl kaum zwei Menschen an die
gleichen Kiinstler oder Werke denken, wenn sie es aussprechen. Der eine meint
den Surrealismus und wirft in durchaus unzulissiger Verallgemeinerung dessen
bewufit kunst- ‘und geistverneinendes Programm der gesamten heutigen
Kunst vor. Aber nicht nur haben allein die schlechten Surrealisten sich in
ihren Werken wirklich an dieses Programm gehalten, sondern diesem Pro-
gramm steht eine Mannigfaltigkeit anderer mindestens ebenso ,moderner®
Programme gegeniiber, die sich mit dem surrealistischen ,Infrarealismus®
ganz und gar nicht vereinbaren lassen. So kommt es, daff andere wieder
vom Ordnungswillen in der hohen Geistigkeit der ,,modernen Kunst“ reden,
von einer erstrebten und z. T. auch verwirklichten neuen Harmonie, ja einer
Erneuerung des metaphysisch-religiosen Erlebnisses — aber auch sie ver-
fallen dem Dimon der Verallgemeinerung. Sie denken an die freischweben-
den Farbformkompositionen der absoluten Malerei, denen sie das Erlebnis
einer Erlosung aus dem allzumenschlichen Chaos unserer Realitit in eine
neue kopernikanische Ordnung verdanken, aber sie lassen aufler Acht, daff
es andere Richtungen gibt — und selbst unter den sogenannten , Abstrakten®,
die mit dem Chaos geradezu sympathisieren und am Dimonischen, das sie
neu zu entdecken das Verdienst haben, in allem Ernste partizipieren. Und
schliefflich gibt es noch ein Drittes in der heutigen Kunst — selbst wenn wir
einmal nur die radikal ,moderne“ in Betracht ziehen — ich meine den wahr-
haftig nicht zu iiberhérenden Verzweiflungsschrei desjenigen Menschen, dem
weder die Erldsung ins Absolute, die Uberwindung der Erdschwere, gelingt
oder auch nur moglich scheint, noch die partizipierende Einigkeit mit den

destruktiven Michten, die ja u. U. auch einen Ausweg aus dem Konflikt be-
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deutet. Diese drei verschiedenen Haltungen decken sich in praxi nicht einmal
mit den recht Huflerlichen Unterscheidungen zwischen Abstraktionismus,
Surrealismus und Expressionismus, wenn sie auch theoretisch sehr wohl aus
den Programmen dieser drei modernen Hauptstile ablesbar sind.

Aber selbst wenn man nur von den verhdltnismiflig wenigen Auflenseitern
sprechen will, die sich bewufit zu einem Nihilismus bekennen, so mochte
ich doch meinen, daff in dem Augenblick, wo ihnen ein echtes Kunstwerk
gelingt, auch schon der Nihilismus iiberwunden ist — selbst gegen ihren
Willen und gegen ihr Wissen, Denn auch wo die Kunst nur das Bose und
Verneinende gestaltet, wirft sie doch die Freude an der Gestaltung in die
andere Waagschale, also die hochste Bejahung, die es gibt, die Tat — und
nicht selten in der Geschichte des Geistes kam es vor, dafl aus lebensvernei-
nenden Gedanken neue Lebensimpulse erwuchsen, einfach dadurch, daf} es
gelang, sie in vollendeter Weise auszusprechen. ,Was fiihlt ihr denn von
Seelenkraft, wenn sie nicht erschiittert wird!“ rief schon Richard Dehmel
aus. Meiner Ansicht nach gibt es keine ,nihilistische Kunst*.

Mir kommt es aber jetzt weniger darauf an, meine Ansicht oder Meinung
in Form subjektiver Thesen ins Gesprich zu werfen. Wichtiger scheint es
mir, einige ganz einfache, gar nicht profunde, aber dafiir unbestreitbare
Feststellungen zu machen.

Die erste war, daf} es nicht angeht, Einzelgruppen von modernen Kiinstlern
ohne weiteres als reprisentativ fiir das gesamte heutige Schaffen zu nehmen
und sich dann dariiber zu wundern, dafl man keine Einigkeit iiber den Be-
griff ,moderne Kunst“ erzielt — der ein Kautschukbegriff, eigentlich sogar
ein typischer ,,Unbegriff“ ist.

Zweitens mochte ich feststellen, dafl es unter den Kiinstlern unserer Zeit, ich
meine gerade unter den radikal fortschrittlichen, sehr viel mehr Gliaubige
als Atheisten gibt. Surrealismus ist allerdings seinem Programm nach be-
tont atheistisch, ndhert sich dafiir aber prireligiosen Vorstellungen einer
magischen Vorwelt, und selbst die franzésischen surrealistischen Dichter ver-
zichten nicht ganz auf das Wort ,Dieu®.

Demgegeniiber bekennen sich eine beeindruckende Anzahl durchaus avant-
gardistischer Kiinstler zum iiberlieferten Kirchenglauben. Ich nenne nur
Rouault, — von Cézanne, dem Vater der Moderne, zu schweigen — und in
Deutschland Mataré, Knappe, Meistermann. Fast alle grofien Begriinder
der neuen Kunst haben sich aber als Erneuerer gerade des religidsen Inhalts
in der Kunst gefiihlt, mindestens haben sie sich eindeutig zur Metaphysik
oder Mystik bekannt — ich nenne nur Kandinsky, Marc, Klee, Gleizes und
sogar Mondrian. Woher man angesichts dieser Tatsache, dafl nur eine ganz

verschwindend kleine Anzahl der Modernen sich zum atheistischen Ge-
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danken bekennt, die meisten aber, wenn auch nicht zur Kirche, so doch zur
Mystik und Metaphysik — woher man, sage ich, das Recht nimmt, die ge-
samte sogenannte ,moderne Kunst als Ausdrucksform des Atheismus
anzusehen, dies ist mir unbegreiflich.

Etwas anderes ist es, wenn unserer Zeit insgesamt der Vorwurf gemacht
wird, dafl sie von dem ,Einen, was not tut“ abgewichen sei und sich immer
mehr in Mechanisierung, Utilitarismus, Kollektivismus verliere. Wahrschein-
lich ist es durchaus berechtigt, Mechanisierung und Utilitarismus als Atheis-
mus, jedenfalls aber als Abfall vom menschlichen Rang des Menschen zu
betrachten. Damit ist auf eine tiefe Gefahrdung unserer Kultur hingewiesen,
eine Krise des Geistes, die, wie manche fiirchten, bis zum Selbstmord des
Geistes fithren kann. Aber seit Spengler, Ortega y Gasset, Huyzinga und
Valéry ist das nun doch schon ein Gemeinplatz geworden, eine Binsenweis-
heit, iiber die sich zwar noch reden, aber nicht mehr streiten liflt. Woriiber
also wurde hier gestritten? _

Doch nicht iiber das, was man den Kulturpessimismus Sedlmayrs genannt
hat. Wir andern sind keinesfalls Optimisten. Gerade deswegen, weil wir es
nicht sind, hat auch unsere Kunst nicht mehr die Arglosigkeit, die unsere
Gegner zu wiinschen scheinen. Nun wird aber behauptet, Kunst sei immer
Seismograph, Spiegel, Reflex der Zeit, und wenn diese Zeit auf der schiefen
Ebene der Mechanisierung in die Niederungen der Seelenlosigkeit abzu-
gleiten drohe, miisse die Kunst diesen Rutsch selbstverstindlich mitmachen.
Gegen diese Ansicht wendet sich meine dritte simple Feststellung. Es ist
nimlich ganz einfach ein historischer Tatbestand, dafl Kunst zu allen Zeiten
nicht allein Spiegelreflex ihrer Zeit war, sondern Erginzung, Sehnsuchts-
ausdruck, Mahnung, Warnung, jedenfalls: Gegengewicht des Schicksals.
Schon der einzelne Kiinstler sagt in seinem Werk nur selten den gleichen
Menschen aus, den er in seinem Leben darstellt, sondern oft einen ganz an-
deren, der als Moglichkeit in ihm angelegt ist, den er aber im Leben nicht
verwirklichen kann. Gerade dadurch erhilt er sich in einem Gleichgewicht,
das ihm das Weiterleben erlaubt. So ist es auch oft genug mit den sogenannten
Zeit- oder Nationalstilen. Um nur bei neueren Beispielen zu bleiben: der
Expressionimus erlebte seine eigentliche Zeit in der saturierten Epoche wor
dem ersten Weltkrieg; wihrend und kurz nach dem Kriege entstanden allent-
halben neue Klassik und neuer Realismus. Nicht nur der pseudogriechische
Picasso oder die neuklassizistischen Carra, Severini, Chirico, Dérain, Hofer
sind dabei zu nennen, sondern auch Baumeister und Schlemmer, Mondrian
und Ozenfant fithlten sich als Reprisentanten eines neuklassischen Ord-
nungswillens. Und Beckmann, Groff, Dix waren nicht mehr Expressionisten,

sondern expressive Realisten, und zwar nicht Anwilte, sondern Ankliger
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der Realitit. Sie fiihlten die eigene Menschlichkeit bedroht vom Untermen-
schentum der Spiefler, Schieber und Huren — und setzten sich zur Wehr.
Darum ist es nachweislich falsch, daff Kunst auf der Seite der Gefidhrdung
stehe; fast alle Kiinstler unseres Jahrhunderts haben sich als Kdmpfer gegen
Mechanisierung und Utilitarismus gefithlt — freilich nicht mit Pfeil und
Bogen gegen ferngesteuerte Raketengeschosse, sofidern indem sie sich der
gleichen fortschrittlichen Waffen bedienten wie die entwickelte Macht der
Technik, um diese, die Technik, unter die Herrschaft des Geistes zu zwingen.
Diese Waffen heiflen Prizision, Subtilitdt, Intelligenz, Abstraktion. Es ist
eine ausgesprochene Verkennung, einem Kiinstler vorzuwerfen, er opfere
dem Gotzen der Maschine, weil er sich thre vom Techniker selbst gar nicht
beachteten Schonheiten — als Ausdruck von Gesetzen und Kriften der Na-
tur — zueigen macht, um sie zu andern, nicht mehr technischen, sondern
spirituellen Zielen zu lenken.

Andererseits ist es eine schlechte Rechtfertigung der kiinstlerischen Wagnisse
unserer Zeit, wenn man z. B. die Dissonanzen der modernen Musik damit
entschuldigen will, daf} unsere moderne Wirklichkeit so voller Dissonanzen
sel. Es kommt vielmehr darauf an, dal die Kunst — im Kubismus wie in der
Zwolfrontechnik — ohne Verleugnung des Chaotischen neue Harmonien
gefunden hat, die man allerdings erst horen lernen muf}, und die oft so ver-
schieden von der alten Euphonie sind, daff man sich fast scheut, das Wort
Harmonie auszusprechen. Nicht darum geht es uns, daff die Kunst die Un-
ordnung unserer Welt widerspi;egle und nur eine zweite, wenn auch noch so
»ebenbildliche“ Unordnung schiife — wozu sollte das gut sein? Sondern
darum geht es, daf} sie aus den Elementen der Unordnung neue kosmische
Ordnungen fiigt, in denen die dissonante Wirklichkeit zwar nicht verleugnet,
aber ,aufgehoben® — im doppelten Sinne des Wortes — wird. Gerade
das Erlebnis der Ganzheit ist es, was die besten und reprisentativsten Kiinst-
ler unserer Zeit vermitteln wollen. Wenn man statt ,, Verlust der Mitte®
genauer und treffender ,Verlust der Bindung“ sagt, so betont man damit
zugleich den Gewinn der Freiheit, die nichts anderes ist als innere Notwen-
digkeit und also nur eine neue, tiefere und weiter gespannte Bindung. Zu-
gleich aber das Wagnis der Selbstverantwortlichkeit, das gewiff nicht ohne
Gefihrdung denkbar ist, ja, seinen Wert erst durch die Gefahr erhilt, der
es ins Auge blickt. *

PROFESSOR DR. DR. HERMANN WEIDHAAS, WEIMAR:
Ich entziehe mich dem Wort nicht. Ich weifl nur nicht, ob es am Platze ist,
daf ich hier dazu spreche. Ich habe den Eindruck, wir sind bei sehr konkreten

Einzelfragen angelangt. Wenn Sie mich ermichtigen, zu sprechen, miifite ich
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Bewegung

Widerspruch

Zurxf: Das wissen wir!

bei diesen konkreten Einzelfragen darauf eingehen, allerdings aus einer
Schau her, die so durchaus anders ist, daf} dieses Gesprach kaum noch frucht-
bar sein konnte. Ich bin bereit, zu berichten dariiber, wie man in der Ostzone,
in der Deutschen Demokratischen Republik iiber das denken wiirde, was Sie
dort oben auf der Mathildenhdhe zeigen. Ich weiff nicht, ob der Zeitpunkt
gekommen ist zu einem solchen Bericht. * Ich mochte selbst sagen, dafl wir es
morgen machen. * Es gehort ein sehr grofles Vertrauen, ja wahrscheinlich
schon eine Art naiver Vertrauensseligkeit dazu, in diesem Kreis einmal Ge-
danken lebendig werden zu lassen, mit denen ich wahrscheinlich 90 Prozent
von Thnen gegen mich haben werde. Ich glaube auf der anderen Seite, aus der
wirklich herzlichen Gastfreundschaft, die ich hier gefunden habe, schlieflen
zu diirfen, dafl Sie auch etwas vertragen kénnen. Meine Damen und Herren!
Wir kommen da driiben aus einer anderen Schau. Wir lehnen das, was Sie
noch beschiftigt und Thnen offensichtlich ans Herz greift, nicht ab. Aber wir
sind der Meinung, daf die Zeit vorangegangen ist, und daf} diese Kunst ihre
grofle geschichtliche Funktion schon hinter sich hat. Diese Funktion ist ge-
adelt durch die Verfolgung, die sie auf dem Hohepunkt ihrer Entwicklung
gefunden hat. Aber dieser Adel rechtfertigt noch nicht ohne weiteres eine
Dauer, die iiber die sozial-geschichtliche Prisenzstufe, die ihr gesetzt ist,
hinausgeht. Bitte nehmen Sie nur zur Kenntnis, was wir denken. Wir sind
der Meinung, daff diese Kunst eine grofle Sprache gesprochen hat, eine fiir
alle Zeiten eindringlich bleibende Sprache, um die ganz besondere Krisis des
europiischen Menschentums insbesondere sichtbar und namhaft zu machen,
Dinge jedoch, die schon dabei sind, iiberwunden zu werden. Wir sind aber
eben gerade darum auch der Meinung, dafl der heutige Mensch etwas anderes
braucht und etwas anderes sucht. Diese Kunst also, die etwa auf der Mathil-
denhéhe bliiht, geht sehr stark aus von dem Individuum des Kiinstlers, der
der Herold einer Zeit ist, wo sich jedes Individuum schicksalhaft mit dem
auseinanderzusetzen hatte, was die Zeit ihm auftrug. Der Moment scheint
uns eingetreten zu sein, wo das geschichtliche Geschehen nicht mehr so sehr
die Person wie die Gesellschaft als Ganzes anspricht. Und diese Gesellschaft
kann sich in ihrer Struktur ganz unterscheiden von dem, was vorangegangen
ist. Die vorangegangene Zeit hatte tatsichlich, sozial gesehen, in ihrer ge-
sellschaftlichen Struktur etwas Chaotisches. Die Gegenwart, die wir driiben,
und zwar, je verantwortlicher wir sind, um so handgreiflicher, erleben, hat
im Gegensatz dazu den geradezu erschiitternden Vorzug, absolut eindeutig
zu sein. *

Meine Damen und Herren! Diese Zurufe habe ich beinahe erwartet. Glauben
Sie nicht, daf} diese Eindeutigkeit nur in dem besteht, was aus einer bestimm-

ten Klassenlage heraus Thnen hier interpretiert wird. Es steht hinter dieser
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Eindeutigkeit ganz unzwéifelhaft ein geschichtliches Element, das Sie irgend-
wie auch zur Kenntnis nehmen miissen. Sie konnen es ablehnen. Aber Sie
kénnen ihm nicht einfach entgegnen: das alles ist Verbrechen, das ist Dumm-
heit usw. Es steckt hinter diesem Wollen auch die Bereitschaft, diesem Wollen
sich selbst aufzuopfern. Auch das kénnen Sie mir glauben. Es ist irgend etwas
Ernstzunehmendes. Dieses Ernstzunehmende zeigt sich noch durchaus in einer
Form, die fragwiirdig ist, ist aber ein ganz eindeutig wissenschaftlich erarbei-
tetes Ziel. Wo aber eine solche Eindeutigkeit herrscht, nimmt auch die Kunst
andere Gestalt an. Da ist kein Platz mehr in der 6ffentlichen Sphire (in der
privaten wohl noch), kein Platz mehr fiir alle die Richtungen, die Sie hier
noch vordringlich beschiftigen. Ich weifl nicht, ob bei Thnen iiberall diese
moderne Kunst wirklich auch bis in die private Sphire vordringt, ob Sie
wirklich das Bediirfnis haben, Thre Wohnung mit diesen Bildern auszustatten
usw. * Gut. Auch bei uns wird es immer wieder Menschen geben, die von
den Konkreta, von denen sie umgeben sind, ausruhen wollen in einer Welt,
wie sie eben die MathildenhShe uns darbietet. Aber die Gesellschaft als solche
hat andere Sorgen und andere Bekiimmernisse, und diese anderen Sorgen und
anderen Bekiimmernisse und Ziele suchen eine neue Sprache. Diese Sprache
ist noch nicht gefunden. Wenn ich hier vorsichtig bin, so bin ich es nicht des-
halb, weil ich vielleicht irgendwie Thre Ablehnung fiirchte, die ich hier sehr
wohl spiire, sondern deshalb, weil ich da bekennen muf}, daf} dieses Suchen
auch noch nicht einmal bei der ersten Station angekommen ist. Wir haben auch
da driiben ein Gefiihl fiir Qualitit. Solange das, was driiben geschieht,
qualitativ dem noch nichit ebenbiirtig ist, was bei Thnen geschieht, werden
wir nicht so frivol sein, es Ihnen anzubieten. Aber wir behaupten, auf einem
Weg zu sein, der der geschichtlichen Wirklichkeit mehr entspricht als das,
was hier geschieht. Ich habe in dieser Diskussion bisher noch wenig davon
gehort, das darauf schlieffen liefle, daff Sie sich dariiber Gedanken machen,
ob Sie wirklich synchron sind mit der geschichtlichen Wirklichkeit, die uns
gegeben ist aus den Erfahrungen zweierWeltkriege. Es scheint Thnen um an-
dere Anliegen zu gehen, und Sie miissen mindestens begreifen, daff es uns also
um ein substantiell anderes Anliegen geht. Man kann es bezeichnen, indem
man sagt, dafl uns zunichst einmal das geschichtliche Sein in seiner vollen Rea-
litdt von der duflersten materiellen Gegebenheit bis zu den geistigen Tatsachen
eine Wirklichkeit ist, und dafl aus diesem Sein heraus das menschliche Bewuf3t-
sein sich iberhaupt erst gestaltet, daff aber das menschliche Bewuf3tsein dar-
auf verzichtet hat, ein eigengesetzliches Leben neben diesem Sein zu fiihren.
Das ist vielleicht der Unterschied. Sie statuieren die Wiirde des Neuén, das
aus sich heraus immer wieder neue Gestaltungen findet, ohne sich sehr stark

um das zu kiimmern, was die geschichtliche Wirklichkeit aussagt. Da driiben
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Zwischenrufe

Zuruf: Finfzig Jahre zuriick!
Haben wir alles gemacht!

Beifall

Beifall

Gelichter
Zuruf: Ja, aus Moskan!

geht man zunichst aus vom geschichtlichen Sein und fragt dann, wie es weiter-
gehen soll, und das geschieht zum Teil mit sehr primitiven Mitteln. Ich bin
mir vollkommen dariiber im klaren, dafl wir zunichst, sagen wir einmal, auf
das Niveau einer Musik fiir Unmusikalische kommen, aber glauben Sie doch
nicht, dafl wir dabei stehen bleiben. Seien Sie sicher, daf es genug Menschen
gibt, die sich damit beschiftigen. Es gibt genug Anstrengungen und genug
Erfolgsaussichten, daf} es dabei weitergeht. Es sieht das nur bei uns sehr viel
anders aus. Auch wir haben Gespriche. Auch wir haben Ausstellungseroff-
nungen und dergleichen. Aber man sieht da driiben etwa zur Hilfte der Teil-
nehmer Leute aus den Betrieben, also ganz einfache Arbeiter und Bauern. *
Das ist nun einmal so. Damit dndert sich selbstverstindlich das intellektuelle
Niveau, damit dndern sich die Anspriiche, aber damit sind neue Aufgaben
gegeben, von denen Sie doch immerhin mit Interesse Kenntnis nehmen diir-
fen. Wir veranstalten Laienwettbewerbe, wir veranstalten juryfreie Kunst-
ausstellungen, wir veranstalten Abstimmungen, und zwar einmal aus der
Masse der Besucher, einmal von solchen, denen wir es ziltrauen, dafl sie nach
ihrer Vorbildung sich ein eigenes Urteil bilden kénnen. Wir vergleichen das

Ergebnis solcher Abstimmungen. *

EVERS:

Ich glaube, dafl unser Gesprich dazu dienen soll, dafl wir uns selber priifen.
Ganz abgesehen davon, dafl wir dankbar sind, wenn Herr Professor Weid-
haas personlich heriibergekommen ist *, daf} er nicht daran zweifelt, dafl
es einen Zusammenhang zwischen ihm und uns gibt, davon abgesehen, glaube
ich, daf auch diese Auflerungen, die Dr. Weidhaas sagte, dazu dienen kon-
nen, uns selber zu priifen * und nachzusehen, was wir selber sind. Auf der
anderen Seite ist es natiirlich so, daf} unser Gesprich nicht dazu fijhren soll,
die verschiedenen Methoden der Kunstentwicklung und Kunsterziehung
auseinanderzusetzen. Das wiirde in das Schulmiflige iibergehen und dann

mit Recht eine Ungeduld bei den Zuhrern erzeugen.

WEIDHAAS:

Ich glaube, dafl diese Ungeduld sich weniger auf diese Abneigung bezogen
hat als auf die Tatsachen, die ich iiberhaupt mitgeteilt habe. Es ist nun ein-
mal so bei uns. Wir lassen uns gern belehren. * Es ist fiir jemanden, der sich
als Gast unter Thnen fiihlt, nicht ganz leicht, das einfach so hinzunehmen,
denn ich kann mich ja nicht gut mit Thnen hier zanken. Ich wollte Ihnen nur
berichten, wie es bei uns ist. Wie gesagt, wir lassen uns auch von Ihnen gern
belehren, nur erfahren wir nichts von solcher Belehrung oder wenigstens sehr

wenig. Wir erfahren nichts von dem, was diesem Kunststandpunkt, den ich
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einmal aus der Polaritdt zwischen Sein und Bewufltsein zu charakterisieren
versuche, irgendwie adiquat sein konnte, sondern Sie sprechen zu uns doch
in der Regel immer in Threr Sprache. Das ist nun allerdings das, was mir
Sorge macht. Ich habe den Eindrudk, daff Sie uns doch weitgehend abge-
schrieben haben. Wir legen aber nach wie vor Wert darauf, Deutsche zu sein,
und wir sind, wie gesagt, gern bereit, immer wieder in Tuchfithlung mit
Thnen zu bleiben. Darum bin ich ja auch hierher gekommen, nicht um auf
diese Zwischenrufe einzugehen und Ihnen einen politischen Vortrag zu hal-
ten, sondern um irgendwie eine Moglichkeit eines weiteren und neuen An-
schlusses zu suchen. Ich glaube, dafl solche M&glichkeiten bestehen. Damit
lassen Sie mich schlieffen. Kein Zweifel: die verinderte Lage der Produktion
bei uns und bei Thnen hat auch verinderte gesellschaftliche Verhiltnisse ge-
schaffen, iiber die wir uns Ihnen gegeniiber vollkommen klar sind. Die verin-
derten gesellschaftlichen Verhiltnisse haben andere ideologische Bedingungen
geschaffen, die ja zum Ausdruck kommen gerade in der Reaktion, die meine
Ausfiihrungen finden. Aber eines hat sich nicht geindert. Wir beide, sowohl
wir da driiben wie Sie hier, sind Teilhaber des gleichen nationalen Erbes und
an dieses gleiche nationale Erbe pflegen wir sehr gern zu denken, vielleicht
mit einer grofleren Wirme als diejenigen, die — wie ich doch hier hére —
sehr gern von dem Willen sprechen, ganz von vorn anzufangen. Wir wiin-
schen weder die alte Kunst zu verwerfen noch auch ganz die alte Religion.
Es wird vielleicht nirgends soviel von Religion gesprochen wie in der Deut-
schen Demokratischen Republik. Es kommt aber dabei eine Klarheit zutage,
die nimlich, daf von dem religidsen Erbe, das wir iibernommen haben, nicht
sehr viel iibrigbleiben wird. Denn Religion ist nach der Erkenntnis, zu der
nun einmal der Sozialismus kommt, ein Stiick der Ideologie, die gebunden
ist an die gesellschaftlichen Verhiltnisse. * Aber es gibt ja aufler der Religion
noch Offenbarung. Gegenstand dieser Offenbarung sind wir als Deutsche,
die einmal alle Christen gewesen sind, jawohl, hier und dort. Ich glaube, daf§
dieser doppelte Anruf aus dem Reich der Offenbarung und aus dem Reich

der Tradition Sie und uns trifft, und ich bitte Sie, sich treffen zu lassen.

DR. RICHARD BENZ, HEIDELBERG:

Ich stimme ganz mit Herrn Prof. Evers iiberein, daff wir jedem Redner fol-
gen sollten. Es hat mich aber erschiittert, daff die Erwihnung, daf} die Kunst
fiir das Volk da sein miisse, hier Hohn erregt hat. * Man hat leicht das Ge-
fithl, man befinde sich in einem Treibhaus und in einem beschlossenen esote-
rischen Beginnen. Wir diirfen nicht vergessen, daff alle Kunst irgendwie zu-
allerletzt auch ein Gegeniiber hat, gerichtet ist auf einen Menschen. Ich ver-

mag nun iiberhaupt nicht, mir die Bildende Kunst derart isoliert zu denken,
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wie es den ganzen Tag eigentlich geschieht. Sie gehort zu einem geistigen
Ganzen. In diesem geistigen Ganzen konnen Verschiebungen eintreten, die
der einen Kunst eine andere Rolle zuweisen als der anderen. Ich leite die
Scheu vor dem Bild in der modernen Kunst im tiefsten Grunde doch davon
ab, daf} das Menschenbild seit sehr langer Zeit kein Bedeutungstriger, kein
geistiger mehr ist, nicht durch unsere Schuld heute, sondern schon seit dem
18. und 17. Jahrhundert. Bedenken Sie das wohl: daff, nachdem im Mittel-
alter das Heilige, das Gottliche der Sinn des Bildes gewesen war, wie es noch
im Barock méglich war im katholischen Raum, dafl bereits der Protestantis-
mus das Gottliche nicht mehr zu verbildlichen vermochte; dafi die grofite
Offenbarung, die der Protestantismus noch zu Wege brachte in Bach, eine
Stimme ohne Szene war, dafl in der Matthiuspassion die Gestalt unsichtbar
ist, die im Mysterium des Mittelalters noch sichtbar war; daff mit anderen
Mitteln als denen der Malerei die Szene dargestellt wird durch die Tone,
architektonisch umrahmt durch den Chor, und dann eben die unmittelbare

Sprache der einstigen gottlichen Gestalt. Mag Bach in diesem Fall noch Bil- -
dender Kiinstler am Worte sein, so ist er im Augenblick, wo er sich vom
Wort l6st, wohl der erste abstrakte Kiinstler gewesen, in dem das einst Wirk-
liche in Choral und Orgel nachhallt, zuletzt am entscheidendsten in seiner
»Kunst der Fuge®, wo ein nacktes Prinzip doch das Freieste des Sagens ge-
rade in der hochsten Gesetzlichkeit entbindet. Bedenken Sie jetzt, was es
heiflt, daf ja heute unter dieser Wolke der Musik, die sich iiber uns erhoben
hat, alles Schaffen und Erleben steht. Es gilt fiir die Mehrzahl der Menschen
heute, dafl die Musik von Bach iiber Mozart und Beethoven auch heute noch
unsere letzten und dringendsten Anliegen stillt. Wenn sie sich einer ungenii-
genden bildnerischen Behandlung der Gestalt gegeniibersehen, so haben sie
doch die geistige Heimat in einer Musik, die man metaphysisch nie vergessen
darf, die iiberall mitspielt. Schon um 1800 ist auch im katholischen Raum
die grofe Architektur und Freskenkunst ersetzt durch Musik. Pinder hat
richtig gesagt: Was im 15. Jahrhundert ein Totentanz war, das war nach
1800 Schuberts ,Der Tod und das Midchen.“ Aber diese Musik ist damals
noch inspirativ auf Bildende Kunst gewesen. Romantische Maler wie Runge
haben diesen inspirativen Anruf noch erfahren; sie haben, wie er selber
sagte, wie Sitze einer Sinfonie ihre symbolischen Bildfolgen komponiert.
Und Caspar David Friedrich hat etwas von Musik in sich, durch das, was
iiberhaupt an Stimmung, an Gestimmtheit in der Landschaft zu spiiren ist.
Seine Figuren sind auch nicht mehr Menschen, deren Angesichter uns anse-
hen; abgewendet lauschen sie mit uns als Bedeutungs- und Erlebnistriger der
groflen Musik der Landschaft und des Alls. Das sind so entscheidende Erleb-

nisse, dafl es ungeheuer schwer sein mufite, im Laufe des 19. Jahrhunderts nun
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in der Bildenden Kunst zuriickzukehren zu dem, was man eben bedeutende,
geistige Sinngebung nennt. Es sind grofle einzelne, die darum ringen. Runge
und Friedrich haben mit ihrer neuen Landschaft, wie sie es nannten, wohl
das Thema angegeben fiir die Landschaft, die das Hauptthema des 19. Jahr-
hunderts war, wo der Schwerpunkt vom Bewuflten heriiberverlegt ist in
eine mit Geist und Seele als gottlich gespiirte Landschaft als ein grofies Gleich-
nis. Aber das ist alles sikularisiert worden, ist naturalistisch und realistisch
weitergebildet am Ende des 19. Jahrhunderts; wie auch in der Figuralkunst
anstatt grofler, noch vielleicht von der Dichtung iibernommener Gedanken
schlieflich einfach Historismus und Bildung auch diese Sikularisation zu
Ende brachten. Ich verstehe, dafl der neuere Kiinstler zunichst auf das Mensch-
liche verzichtet. Das ist mir nichts Neues. Ich mufl nun hier persénlich. wer-
den und ein Bekenntnis ablegen, das ich ja in Darmstadt schon dokumentiert
.habe: Ein Kiinstler ist gemeint, Gustav Wolf, von dem hier im Amerikahaus
eine Ausstellung gebracht ist, der dem Absoluten zunichst vom strengsten
Abstrakten sich niherte, der aber vom Ornament, nicht von einem Zerrisse-
nen der Gegenstindlichkeit, ausging, und der, wie die Romantiker, musika-
lisch in bedeutendem Wandel von Bildfolgen sich darzustellen suchte. Ich
will mich jetzt ganz kurz fassen; wenn Sie so freundlich sein wollen, kénnen
Sie einmal diese Ausstellung und diesen Kiinstler anschauen und in die Dis-
kussion einbeziehen, er hat schliefllich den Weg gefunden zum Menschen-
bild; er hat driiben in Amerika nach schwerem Leiden, tiefen Erfahrungen
zuletzt zu religidsen Stoffen sich gefunden, aber in einer solchen Freiheit, wie
etwa Bach seine Chorile oder seine religiosen Gestalten behandelt. Er hat
es schliefflich ausfithren konnen in den Psalmen, wo der Begriff abstrakte
Kunst sich doch mit dem Menschlichen trifft. Und dieses Wiedergewinnen des
Menschenbildes, was mir erst seit zwei Jahren (10 Jahre hatte ich keine
Kunde mehr von dem Kiinstler) erschiitternd deutlich geworden ist, das
steht mir iiber allem, was ich etwa gestern gesehen habe. Das ist wirklich
wieder eine tief empfundene religidse Bildkunst, so dafl man auch heute von
einem groflen Kkiinstlerischen Durchbruch sprechen kann. Ich kann all das
Reden von unserem Existenzverlust, von unserem Nihilismus {iberhaupt nicht
so furchtbar tragisch nehmen, solange es etwas wie die groffe Musik oder
etwas wie eine solche Kunst gibt, die zum Positiven und zur wirklichen Ge-

staltung dringt.

EVERS:
Wir haben in den Worten von Dr. Benz zwei ganz anders gerichtete The-
men hereinbekommen in unsere heutige Diskussion, zuerst im Zusammen-

hang und in Berithrung mit der Musik, um die ja keiner herumkommt, der
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sich mit der gegenwirtigen Bildenden Kunst beschiftigt. Zugleich haben
wir ein Beispiel bekommen fiir etwas, was in seinen Zusammenhingen heute
nicht mehr besprochen werden kann, aber morgen unbedingt besprochen
werden muf}, nimlich das innerliche Sich-Wehren von einem Menschen gegen
das Abgestempelte, Starhafte, was es in der modernen Kunst gibt. Was also
in das Problem hineingehort, wie durch den Journalismus und durch die
Zeitung, durch den ganzen Buchdruck und alle diese Erscheinungen in dem
jetzigen Zustand der Bildenden Kunst eine Uberbeleuchtung bestimmter
Richtungen und bestimmter Personlichkeiten hereinkommt und ein Verlust
des unmittelbaren Verhiltnisses zwischen einem lebenden bedeutenden
Kiinstler und einem auffangenden Menschen. Das ist aber ein Thema, das
so weit geht, dafl es, wie gesagt, nicht heute mehr besprochen werden kann.
Ich danke Herrn Dr. Benz sehr dafiir, daff er gesprochen hat, aber ich mdchte
heute Herrn Professor Hildebrandt bitten, an das Problem der gegenstands-

losen Kunst im 20. Jahrhundert noch anzukniipfen.

PROFESSOR DR. HANS HILDEBRANDT, STUTTGART:

Einer der Haupteinwinde, die gegen die absolute, auf dinghaft-gegenstind-
liche Assoziationen verzichtende Malerei und Plastik erhoben werden, ist
dieser: Die gesamte Kunst vor dem 20. Jahrhundert habe sie nicht gekannt.
Daf sie erst in dieser Spitepoche der abendlindischen Kultur aufgetaucht
sei, habe seinen Grund in der Erschopfung des Gegenstindlichen. Vom Re-
ligidsen bis zum Weltlichen und selbst Alltdglichen sei alles Stoffliche in
Malerei und Plastik umgesetzt. Man habe der sichtbaren Umwelt ihre letzten
Geheimnisse abgelauscht. Man habe jede nur denkbare Darstellungsweise
erprobt. Man habe ihre Erscheinungen naturgetreu wiedergegeben mit allen
ihren Einzelheiten oder auch nur als fliichtigen Eindruck. Man habe die Er-
scheinungen der Natur verformt, zerschlagen und neu zusammengesetzt,
habe die Gebilde des Traums und der unterbewufiten Triebe beschworen.
Kein neues Gegenstindliches, keine neue Darstellungsweise lasse sich mehr
entdecken. Nach solch restloser Erschopfung des Gegenstindlichen sei nui
noch eine Mbglichkeit geblieben: seine vollige Ausschaltung. Sie sei der
letzte und verzweifelte Versuch zu einer Erweiterung des Bereichs der Kunst.
Mit so einfacher Erklirung lifit sich das Auftreten der gegenstandslosen Ma-
lerei und Plastik in unserer Zeit nicht abtun. Zunichst die Feststellung, daf§
nur die abendlindische Kunst durchweg am Gegenstindlichen festgehalten
hat. Der Hochkultur Chinas etwa war das Absolute vertraut. Die grofi-
artigen Schriftzeichen-Malereien, die wohl tiefen Sinn, doch nichts Dinghaft-
Sichtbares in sich schlieflen, wurden in China unter allen Schépfungen der

Malerei von jeher mit am héchsten geschitzt. Und bis hart an das Gestalten
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allein aus den reinen Elementen sind nicht nur Kulturen Asiens, Afrikas,
Amerikas vorgedrungen, sondern mitunter auch die abendlindische Kunst.
So im Geometrischen Stil Altgriechenlands und in den irischen Miniaturen.
Niemand wird behaupten, daf sie ein blofles Spiel von Formen seien.
Immerhin reicht das Auftreten absoluter Malerei und Plastik in der euro-
paischen Kunst heute erst knapp 40 Jahre zuriick. Daf} das absolute Gestalten
eine der kiinstlerischen Hauptbewegungen ist, die stindig an Boden gewinnt,
kann nicht bestritten werden. Sie mufy daher eine notwendige Erscheinung
unserer Zeit sein, verankert in der Gesamtkultur. Genau wie der Naturalis-
mus ein notwendiger Begleiter der materialistischen Weltanschauung in der
Spitzeit des vorigen Jahrhunderts war. Die absolute Kunst ist freilich nicht
der einzige, aber doch auch ein vollgiiltiger Ausdruck des Zeitgeistes. Der
platte Materialismus ist lingst iiberwunden. Das Fortschreiten der Natur-
wissenschaft und in engem Anschlufl daran das Fortschreiten der Philosophie
haben dies bewirkt. Der geistige Horizont hat sich unerhdrt erweitert in Rich-
tung auf das Unendlich-Grofle wie in Richtung auf das Unendlich-Kleine.
Allein je mehr Einzelheiten der Weltordnung entritselt werden, desto ritsel-
hafter erscheint sie selbst. Die einst so sicher geglaubte Wirklichkeit, in die
wir als Lebewesen hineingestellt sind, hat sich als triigender Schein erwiesen.
‘Die Festigkeit der Materie hat sich vor der Forschung in Bewegung aufge-
16st. Alles ist relativ geworden, die Zeit schaltet sich als vierte Dimension
in den dreidimensionalen Raum ein. Aber die Forschung ist nicht nur in die
Tiefen unserer Umwelt vorgestofien. Sie hat das Gleiche mit Psychoanalyse
und Tiefenpsychologie auch in der Innenwelt vollbracht.

Alle diese Wandlungen des Weltbildes spiegeln sich, bewuflt oder unbewufit,
im Schaffen der Kunst. Die Abkehr vom Naturalismus war die notwendige
Folge des Fragwiirdigwerdens der Erscheinungswelt. ,Vom Vorbildlichen
zum Urbildlichen!“ hat Paul Klee, der mit am tiefsten fiithlend und denkend
eingedrungen ist in die Wandlungen von Weltbild und Weltanschauung,
zur Forderung erhoben. Die irdische Welt, der irdische Raum geniigen nicht
mehr. Nicht das Geformte, das wir vorfinden, weckt das Interesse, sondern
die formenden Krifte, die in ihm wirken. Die Relativitit alles Seienden ist
dem Kiinstler aus seinem eigenen Schaffen vertraut. Keine einzelne Form,
keine einzelne Farbe besteht ja nur fiir sich allein. Was sie ist und wie sie
sich auswirkt, entwichst nur ihrer Beziehung zu anderen Formen, anderen
Farben. Die Einschaltung des zeitlichen Ablaufs in die Fliche und in den
aus ihr sich entwickelnden Raum hat die Malerei lingst versucht. Zunichst
der Futurismus mit noch unzulinglichen, weil naturalistischen Mitteln. Im
Schaffen mancher dem Absoluten verschriebenen Kiinstler ist sie nun zur

Tat geworden.

121



Wir leben in einer Zeit so chaotischer Unsicherheit unserer Existenz wie viel-
leicht noch kaum ein anderes Geschlecht. Daher die unstillbare Sehnsucht
nach Ordnung, nach Gesetz. Auch sie driickt — wie andrerseits auch die Le-
bensangst — im Gestalten der Kunst sich aus. Allen Bewegungen der Kunst
von heute gemeinsam ist der Wunsch nach tektonischem Gestalten, nach Bin-
dung alles Einzelnen in ein umfassendes einheitliches Ganzes, nach Herstel-
lung des Gleichgewichts aller in ihm mit- oder gegeneinander wirkenden
Krifte. Und damit nach jener endlich befriedeten Harmonie, die wir in un-
serem Dasein so schmerzlich vermissen. Die hiufige Hinwendung zu einem
hier streng logischen, dort mehr gefiihlsbedingten Gestalten auf mathema-
tischer Grundlage als der sichersten Basis ist ein bedeutsames Zeichen des
Ordnungverlangens.

Wir haben heute keine allgemein verstindlichen und giiltigen Symbole, wie
sie religids ausgerichteten Kulturen Selbstverstindlichkeit waren. Wir miissen
uns daher, wenn wir kiinstlerischen Ausdruck fiir das Geistige und fiir das
in der Tiefe Waltende finden wollen, mit ,privaten Symbolen“ bescheiden,
wie Oskar Schlemmer einmal sagte. Ein jeder schafft sie fiir sich selbst und
fiir jene, die guten Willens und auch fihig sind, seine Aussage zu héren und
zu verstehen, in der Hoffnung, daff der Kreis der Willigen sich mehr und
mehr erweitern werde. Der Weg der absoluten Kunst ist einer, wenn auch
keineswegs der einzige. Daff, wie im Schaffen der Musik, so auch im Schaffen
der Bildenden Kiinste mit reinen Formelementen vollgiiltiger Ausdruck des
Seelisch-Geistigen erzielt werden kann, bedarf vor diesem Forum keiner
Begriindung. Der blofle Hinweis auf die Baukunst, die ausschlieflich mit
reinen Formen Werke von hoher Geistigkeit hervorbringt, geniigt. Ob dem
Maler, dem Plastiker solche Aussage gliickt, hingt ab vom Reichtum seines
Innenlebens und von seiner Fihigkeit, das innerlich Erschaute sinnfillig zu
gestalten. Wie der begnadete Musiker mit reinen T6nen, vermag auch der
begnadete Bildende Kiinstler in seiner Welt der reinen sichtbaren Form-
gebilde auszusprechen, was ihn bewegt, und was er nun als unumschrinkter
Herrscher iiber ein selbstgeschaffenes Reich gestaltet. Er tritt damit keines-
wegs aus dem Kreis der Allnatur hinaus und schafft ein Menschenbild unserer
Zeit. Denn der Menschengeist mit seinem Fijhlen, Denken, Vorstellen und
inneren Erschauen ist ja auch Geschpf der Natur. So ersetzen der Maler
wie der Plastiker nur ein Bild der dufleren Natur durch ein Bild der inneren
Natur. Es ist ihre Wirklichkeit. Hat der Kiinstler die Macht, sie so iiber-
zeugend zu gestalten, dafl er sie glaubhaft vor uns hinstellt, so zwingt er uns,
thm dorthin zu folgen, wohin er uns fithren will, und seine kunsterzeugte
Wirklichkeit als gleichberechtigt mit der dem Auge gebotenen Wirklichkeit

anzuerkennen.
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EVERS:

Wir danken Herrn Professor Hildebrandt sehr. Ich mochte noch einmal ver-
suchen, zu einem Gesprich zu kommen. Wir haben hier oben vier Mediziner.
Wir haben unter der ,Litcratﬁr, die zu der modernen Kunst verfafit ist, eine
ganze Reihe von medizinischen Erdrterungen. Mir ist nicht bekannt, daff Pa-
racelsus iiber den Konstitutionstypus von Diirer seinerzeit eine Studie ge-
schrieben hat. Wie kommt die Medizin von heute dazu, die Kiinstler und die
kiinstlerischen Hervorbringungen immer als Beispiel zu nennen fiir das, was
sie ihrerseits als Thesen des eigenen psychoanalytischen Denkens durchfiihren

mochte, weshalb wird das gerade immer an der Kunst exemplifiziert?

MITSCHERLICH:
Sie gucken mich an. Ich bin aber nicht zustindig. Die Psychoanalyse hat
mit der Konstitutionslehre nichts zu tun. Sie miissen sich an Herrn Dr.

Winkler wenden!

EVERS:

Es handelt sich ja um eine Selbstpriifung. Ich mdchte doch, daff wir das auch
immer mit hereinbringen. Es ist doch etwas Erstaunliches, und es wehrt sich
doch etwas in uns dagegen, dafl wir den Kiinstler, den wir zum Beispiel als
Franz Marc oder sonst jemand kennen, als Exempel fiir Krankheitstypen
erklirt bekommen. Oder auch, dafl an den Kunstwerken in der Form einer
medizinischen Diagnostik eine Diagnose der Zeit gegeben wird, was eine

Ubertragung der Medizin auf die Kunst ist.

WINKLER:

In meinem Buch ,,Psychologie der modernen Kunst“ bemiihte ich mich, von
konstitutionspsychologischen Gesichtspunkten ausgehend, um eine moglichst
klare Symptomatologie der modernen Kunst. In der Extremisierung der Stil-
richtungen sah ich ein besonders markantes Merkmal insofern, als sich die
einzelnen Teilkomponenten des einzelnen Kunstwerkes in der modernen
Kunst emanzipiert haben. So gelangten etwa im Expressionismus die — an
sich in jedem Kunstwerk enthaltenen — Ausdruckskomponenten unter Ver-
nachldssigung alles anderen nackt zur Darstellung. Die Komponente der
Stilisierung erschien monosymptomatisch in der abstrakten Malerei und
Plastik: So erreichten die Tendenzen der Typisierung und Formverein-
fachung in den Tierplastiken von Mataré und Haizmann ihre hochstmdgliche
Steigerung; in den frithen Improvisationen Kandinskys kam allein noch die
Farbe zu Wort; bei Malewitsch und Mondrian emanzipierte sich die geome-

trische Figur; riicksichtslos schalteten die Konstruktivisten alle Gefiihlsmo-
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mente aus dem Kunstwerk aus. Es lieflen sich noch viele Beispiele fiir die
Emanzipierung einzelner Stilkomponenten in der modernen Kunst anfiihren.
Wie 1488t sich nun aber die Neigung zu solcher Desintegration einzelner,
sonst aufeinander bezogener Komponenten eines Gesamtkomplexes psycho-
logisch erkldren? Angesichts des Ausmafles der Desintegration in bestimmten
Richtungen der modernen Kunst — man denke etwa an dadaistische Bild-
nereien, die eine Art Schutthaufen von einzelnen Formsplittern ohne jegliche
Syntax und jeden erkennbaren Sinn darstellen — lag ein Vergleich mit dem
Seelenleben des Schizophrenen nahe. Ich bin bei meinen Betrachtungen aber
nicht vom Krankhaften ausgegangen, obgleich-ich Psychiater bin, sondern
habe umgekehrt versucht, mit den Mitteln der Normalpsychologie, insonder-
heit der Konstitutionspsychologie in die Bereiche der modernen Kunst vor-
zustoflen und sie dem Verstindnis niher zu bringen. Es zeigte sich dabeli,
dafl die moderne Kunst ganz vorwiegend schizothym (nicht zu verwechseln
mit ,schizophren“!) orientiert ist, dafl sich in ihr also ganz bestimmte Sei-
ten menschlichen Seins, nimlich die schizothymen, ausprigen, genauer ge-
sagt: bestimmte psychaesthetische Proporiionen aus dem schizothymen For-
menkreis. Das besagt aber, dafl sich die Phinomene der modernen Kunst
fast durchweg aus der Psychologie des Gesunden ableiten lassen.

Es ist iibrigens nicht richtig, daff die moderne Kunst hiufig als Lehrbeispiel
fiir Konstitutionstypen gewihlt wird. In seinem Buch ,,Geniale Menschen®
hat Kretschmer zum erstenmal auf Zusammenhinge zwischen Kunstwerk
und Konstitution des Kiinstlers hingewiesen. Andere Untersuchungen dieser
Art haben nicht stattgefunden. Erst in meinem Buch wurde das Problem

wieder aufgegriffen.

EVERS:
Es besteht doch die Gefahr, daff, wenn solche Biicher von Arzten geschrieben
werden, von Psychiatern, daff daraus diejenigen frischen Wind bekommen,

die glauben, die moderne Kunst sei iiberhaupt an der Grenze des Irreseins.

WINKLER:

Das liegt aber nicht an mir. Ich werde mich als Psychiater doch ebenso iiber
die Probleme der modernen Kunst unterhalten diirfen wie jeder andere Be-
ruf. Wenn man in mein Buch das Arztliche und Psychiatrische hineinpro-
jiziert, so ist das nicht so sehr mein eigener Fehler, als vielmehr ein Projek-
tionsfehler, der von dem Leser vorgenommen wird.

Der konstitutionspsychologische Aspekt ist natiirlich nur einer unter ver-
schiedenen anderen Aspekten. Man kann mit Hilfe der konstitutionspsycho-
logischen Analyse auch nicht das ganze Problem der modérnen Kunst be-
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wiltigen, sondern muff sich mit bestimmten Fragestellungen bescheiden. Die
konstitutionspsychologische Analyse 148t sich z. B. durch die tiefenpsycho-
logische Analyse ergidnzen, die im iibrigen ebenso von der Personlichkeit des
einzelnen Kiinstlers ausgeht. Vielleicht kann uns dariiber Herr Wyss Ni-

heres sagen.

WYSS:

Gestatten Sie mir, ganz kurz zu antworten. Ich glaube — das mdchte ich be-
tonen —, daf} die gewissen Differenzen unserer Anschauungen im Grunde
auf Differenzen verschiedener Methoden hinauslaufen, und daff wir per-
sonlich sehr dhnliche Ansichten haben. Was ich aber betonen mdochte, das
ist, dafl mir der Konstitutionsbegriff, wie er eben entwickelt wurde und wie
er eine berechtigte Anwendung gefunden hat, doch die Schluf3folgerung zu
erlauben scheint, daff der moderne Kiinstler eben so ist, wie er ist, weil er
schizothym ist. Das scheint mir eine nicht ausreichende Erklidrung zu sein. Sie
ist zu materialistisch. Denn man kann nicht die Konstitution letzten Endes
fiir die Begabung verantwortlich machen. Sie hat sicher ihre Bedeutung; aber
wenn ich die Konstitution verantwortlich mache fiir Kunstwerke, dann
liuft das eben darauf hinaus, dafl wir dem Materialismus Tiir und Tor

offnen.

WINKLER:

Ich mache die Konstitution des Kiinstlers nicht allein verantwortlich fiir sein
Werk. Aber ich betone, dafl sie unter anderen Faktoren auch eine Rolle
spielt. Durch die Feststellung der Tatsache, daf die moderne Kunst schizo-
thym ist, ist wesentlich mehr erreicht als eine blofle Etikettierung. Nur mit
Hilfe der Konstitutionspsychologie gelingt es, die scheinbar so polar aus-
einanderliegenden Stilrichtungen der modernen Kunst als innerlich zusam-
mengehdrig nachzuweisen. Die moderne Kunst enthiillt namlich die typische
Polarisierung schizothymen Wesens. Diese reicht von kiihler Niichternheit
zu feinnerviger Empfindsamkeit, von dogmatischem Schematismus zu ver-
worrener Phantastik, vom Abstrakt-Systematischen zum Traumhaft-Ro-
mantischen, von hauchzarter Lyrik zu jagender Dramatik. Die zyklothyme
Beschaulichkeit und epische Breite, der zyklothyme Humor und die zyklo-
thyme Wirme und Menschennihe lieflen sich dagegeh in der modernen Kunst

kaum irgendwo entdecken.

WYSS:
Vor allem kann ich Thnen nicht ganz folgen, wenn Sie noch einen Schritt

weiter zuriickgehen und Mifiverstindnisse, auf die die gegenwirtige Kunst
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stoflt, damit erkliren, dafl es unter den Betrachtern nicht nur schizothyme

sondern auch zyklothyme Typen gibt.

WINKLER:

Darf ich vielleicht diese Frage eben beantworten? Ich habe in meinem Buch
nur gesagt, dafl der nichtschizothyme Mensch (also der zyklothyme Mensch)
wahrscheinlich die schizothyme Kunst nicht so unmittelbar nacherleben kann
wie der schizothym veranlagte Betrachter. Der zyklothyme braucht etwas
linger, weil ihm das schizothyme Wesen ja etwas Wesensfremdes ist. Aber
ich habe nicht gesagt, dafl der zyklothyme das Schizothyme nicht verstehen
solle, im Gegenteil, ich m&chte immer wieder darauf hinweisen, daff man das
anders Geartete auch verstehen lernen kann, und zwar gerade mit Hilfe der

Psychologie, insonderheit der Konstitutionspsychologie.

MITSCHERLICH:

Ein Wort nur. Ich darf mich vielleicht auf ein Wort Freuds berufen. Sigmund
Freud hat gesagt: Die Psychologfe kann zur Erklirung der Begabung nichts
aussagen. Die Psychologie kann zweifellos etwas aussagen zur Wahl etwa
eines Inhaltes, den ein Kiinstler wihlt. Sie kann vielleicht auch etwas aus-
sagen, ob seelische Probleme eines Kiinstlers, die nichts mit der Begabung,
nichts mit der schépferischen Phantasie, nichts mit der Getaltung zu tun
haben, die er aber fiir Inhalte der Kunst hilt, tatsichlich iiberwiegend kiinst-
lerische Gestaltung oder psychopathologische Gestaltung sind. Sie kann
also vielleicht pseudokiinstlerische Leistungen entlarven, wenn Sie mir dieses
grobe Wort gestatten wollen, was fiir sie iiberdies nicht eine sehr interessante
Beschiftigung ist, und kann zum Phinomen der Begabung nur schweigen.
Das ist meine Auffassung, und deshalb habe ich heute frith versucht zu zeigen,
dafl nur der Blick auf einen historischen Gesamtprozef} die Frage: Wer ist
der Mensch? in der Medizin z.B. oder in der Kunst der Antwort niher-

bringen kann.

WINKLER:
Das habe ich auch nie behauptet! Nicht den Wert, aber die Struktur eines

Kunstwerkes kann man psychologisch ableiten.

SEDLMAYR:

Ich mochte etwas zu dem Thema beitragen, das hier eigentlich zur Diskus-
sion steht, nimlich zur Selbstpriifung. Ich habe wiederholt in Gesprichen
mit Studenten iiber das Thema meines Buches betont, dafl Kunstwerke —

die doch Schépfungen von Menschen sind — als Symptom zu betrachten,
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in gewissem Sinne ein Unrecht an diesen Kunstwerken ist. Wenn ich einem
Menschen zuhore, und ich horche nicht auf das, was er mir sagen will und
was mir zu sagen sein inniges Anliegen ist, sondern ich horche darauf, wie
er es sagt, um danach seinen Charakter zu entlarven oder eine medizinische
Diagnose zu stellen, so werde ich dem Anliegen des anderen nicht gerecht. *
‘Wenn ich das gleiche aber gleichsam in der Funktion eines Arztes tue, dann
werte ich z. B. Kunstwerke, bewuflt einseitig, eben nicht in ihrer Aussage-
kraft, in ihrer Leistung, in ihrer Gestaltung, nicht in dem, was sie dem Men-
schen mitteilen wollen und was in ihnen giiltig niedergelegt ist, sondern ich
sorge mich, aus ihnen zu entnehmen, ob nicht mit dem ganzen Menschen,
der diese Kunstwerke geschaffen hat, etwas, vielleicht etwas sehr Gefihr-
liches, geschehen ist, in der Hoffnung, durch solche Erkenntnis konnte dieses
gefihrlich Erscheinende reguliert werden. Und insofern, mit dieser Ein-
schrinkung, hat auch diese Betrachtung ihre volle Berechtigung. Diese Ein-
schrinkung wiirde vielleicht eine Vers6hnung zu den Kiinstlern mdglich
machen. 1

Ich mochte aber in der Selbstkritik weiter- und auf etwas ganz anderes
tibergehen. Mir ist die schidrfste und geistvollste Kritik bisher entgegenge-
bracht worden von dem Manne, den ich gestern bereits erwihnt habe, von
Theodor Adorno-Wiesengrund, das ist der Forscher, der Thomas Mann
wesentliche Aufschliisse fiir die musikalischen Partien des Doktor Faustus
gegeben hat, wie das Thomas Mann selbst in seinem ,Roman eines Romans®
erwihnt. Adornos Kritik lief im wesentlichen darauf hinaus (er bezeichnete
diese Formel selbst als eine allzu grofie Vereinfachung): , Ich glaube, dafl der
Haupt-Unterschied unserer Geschichtsbilder, ilberhaupt unserer ganzen Auf-
fassungen darin liegt, daff Sie ein Architekt sind® — das bin ich zufilliger-
weise ,von Abkunft’, ich habe nimlich als Architekt begonnen, und mein
Hauptgebiet ist urspriinglich die Architekturgeschichte gewesen —, ,,ich aber
ein Musiker. Sie haben ein statisches Weltbild, und ich habe ein dynamisches
Weltbild.“ ,,Und was folgt daraus? fragte ich. ,,Sie glauben an ein Wesen
des Menschen, wenn Sie auch historische, akzidentielle Verdnderungen seiner
Zustindlichkeit zulassen, und ich kann ein Wesen des Menschen nicht aner-
kennen. Das sogenannte Wesen des Menschen ist eine abhingige Variable
seiner historischen Skonomischen Situation.“ Klarer kann die Situation
nicht mehr gefaflt werden. Hier scheiden sich die Geister, und hier konnen

wir uns nicht mehr verstindigen. %
EVERS:

Wenn wir jetzt das Gesprich fiir den Augenblick unterbrechen, so bedeutet
das nicht, dafl wir ein Ende erreicht haben. Vielmehr liegt noch eine Wort-

127

Beifall

Beifall



meldung von Herrn Dr. Domnick vor, zu der uns jetzt die Zeit fehlt. Aber
Herr Professor Baumeister hat sich damit einverstanden erklirt, dafl heute
abend vor seinem eigenen Vortrag Herr Dr. Domnick spricht. Bis dahin

wollen wir uns erholen.
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Sonntag abend

DR. OTTOMAR DOMNICK, STUTTGART:

Wir sind etwas miide geworden. Der Diskussionsnachmittag hat uns alle
erschopft. Und wenn man kritisch ist, dann hat er uns eigentlich nichts Po-
sitives gebracht. An sich ist es traurig, dafl man iiber ein Problem von so
entscheidender Bedeutung so wenig Einigkeit erzielen kann, und es muf ir-
gendwie zu denken geben, dafl das Publikum Professor Sedlmayr beklatscht.
Eben weil er mit Mitteln argumentiert, die dem ratlos vor dieser Kunst
stehenden Publikum entgegenkommen.
Ich habe Sedlmayr jetzt zum viertenmal erlebt. Ich kenne sein Buch. Aber
Herrn Sedlmayr miifite es doch zu denken geben, wenn so viele kritische und
gewichtige Stimmen sich gegen ihn und seine These wenden. In jedem Vor-
trag hat Herr Sedlmayr mit anderen Thesen argumentiert, und damit
komme ich zu einem entscheidenden Punkt: der Verantwortlichkeit, die
durch die pers6nliche Freiheit des Individuums gegeben ist. Herr Sedlmayr
hat sich in seinem Buch medizinischer Terminologie bedient, stellt Diagnose,
Prognose und duflert sich auch therapeutisch. Diese scheinbar so iiberzeugende
Methode (an der Kritik zu iiben ich als Arzt wohl das Recht habe) kann in
Miflverstindnis des Begriffes ,Krankheit“ zu peinlichen Fehlurteilen fiihren:
Ein Laie wird z.B. einen meditierenden Yoghi ins Irrenhaus verdammen;
der Arzt weiff, daf} es sich um einen hierzulande zwar ungewdohnlichen, aber
durchaus nicht pathologischen Zustand handelt.
Es liegt mir daran, festzustellen, daf} es keinen Menschen auf unserer Erde
gibt, der dariiber zu richten hat, was kommt und was geht. Wenn das Darm-
stadter Gesprich so viel erreicht hat, dafl es uns jedem Werk gegeniiber eine
bescheidene Haltung vermittelt und wir zu unserem Wort in Wahrheit
stehen, so wie ein Kiinstler zu seinem Werk, dann ist viel erreicht. Mit einer
liebenswiirdigen Geste und einer geschickten Rhetorik ist in dieser groflen
verantwortungsvollen Aufgabe, die uns das Darmstddter Gesprich gestellt
hat, nichts getan.
Aber ich mufl auch bekennen, dafl mich diese Ausstellung in Darmstadt bis
auf wenige Ausnahmen enttiuscht hat, und Willi Baumeister ist mit uns darin
einig, daf das breite Publikum in eine Krise gefithrt wird, aus der es ohne
Kenntnis der Zusammenhinge nicht herausfinden kann. Wir reden uns
heiff fiir und wider eine Kunstform, die als Stellung der Diagnose ihre
Notwendigkeit hatte, jetzt aber bereits abgelost ist von der Kunstform, die
man abstrakt nennt.
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In den erfrischenden, lebensnahen Vortrigen des Vormittags, insbesondere
des Herrn Professor Weber und meines Fachkollegen Dr. Mitscherlich, ist
eigentlich alles ausgesprochen. Ich mochte aber doch noch einmal drei wesent-
liche Punkte herausstellen:

1. Mitscherlich hat die Theorie der ,Mitte* ad absurdum gefiihrt und die
Sedlmayrsche Wertunrg »oben® und ,unten, ,,Himmel“ und ,Hoélle* korri-
giert.

2. Professor Weber hat die Sedlmayrsche Diagnose zwar bestitigt, aber die
Wertung berichtigt. Es ist begliickend, daff ein Mann wie Professor Weber
aus der ilteren Generation fihig ist, gerade aus der von ihm zitierten Bau-
haus-Ausstellung das Tektonische, Konstruktive, Neuaufbauende herauszu-
fithlen und herauszustellen, und von seinen soziologischen Erkenntnissen her
eine so wesentliche Deutung des Problems der modernen Kunst ausge-
sprochen hat. Das hat m. E. um so mehr Gewicht, als diese Deutung, dafl wir
am Beginn einer vollig neuen Epoche stehen und daher auch die Kunst einen
vollig neuen Weg beginnen muf}, sich mit dem deckt, was von Seiten der
Kunstkritiker ausgesprochen wurde.*)

3. Die Unklarheit, das Aneinandervorbeireden sind unausbleiblich, wenn man
ganz verschiedene Kunstformen zusammenwirft: die Kunst des 19. Jahr-
hunderts und die drei Kunstformen des 20. Jahrhunderts: den Expressio-
nismus mit der deformierenden Tendenz, den Surrealismus und die so-
genannte abstrakte Kunst. Mir will es so scheinen, als ob all das, was im
Verlauf der Vortrige als Verzweiflung, Chaos, ungeklirte Gegenwarts-
situation herausgestellt wurde, den ersten beiden, das Zuflere Menschen-
bild deformierenden Kunstformen zukommt; die Kldrung, der Aufbauwille,
das Tektonische, das Zukiinftige aber ihren Niederschlag in der abstrakten
Kunst finden.

Das Motto dieser Tagung entspricht dem einer 1946 erschienenen kleinen
Schrift von Biichner: ,Das Menschenbild in der modernen Medizin®, die zu
dem Ergebnis kommt, die Ganzheit von Leib und Seele unter dem Primat
des Geistes vom Gestaltprinzip aus zu sehen. Das Interessante an diesen an
sich nicht neuen Gedankengingen war, dafl ein Pathologe, der doch nur mit
der toten Materie umgeht, sich zu dieser modernen anthropologischen Ein-
sicht entschied.

Das Motto: ,,Das Menschenbild in der modernen Kunst“ besagt, daf in
jedem Kunstwerk — welches zufillige Thema es auch haben mag — immer
nur das Menschenbild sich ausspricht. (Denn an sich wire es ein Nonsens, als
Motto ,Das Alpenbild“ oder ,Das Pferdebild* zu fordern.) Und immer
spricht sich im Kunstwerk das Menschenbild seiner Zeit aus. Denn immer ist
Kunst aktuell und héchst zeitgemig.

*) Madeleine Rousseau in der Monographie Hans Hartung, Domnick-Verlag Stuttgart 1550
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Der Mensch ist, wie Viktor v. Weizsicker sagt, ein Gegenwartswesen, viel
weniger belastet und gestiitzt von seinen frijheren Erfahrungen, als man
primir glauben mochte. Die Tatsache, dafl wir aus unseren begangenen
Fehlern und unseren Erfahrungen eigentlich wenig Nutzen ziehen, sondern
im Ernstfall meist der Situation und unserer Anlage entsprechend handeln,
erweist das. So war auch die Kunst immer Gegenwartskunst. Es ist einfach
nicht richtig, wenn Herr Sedlmayr sagt, im Mittelalter hitte man nur das
Alte geschitzt. Die oOffentlichen und religidsen Bauten, die Wohnungen
wurden im Stil der Zeit errichtet. Die Kirche bestellte Werke lebender
Kiinstler.

Das alles hat sich heute gewandelt. Man sieht das Alte als wertvoller an und
bekennt sich nicht zur Gegenwartskunst. Seit der Renaissance hat sich hier
etwas Grundsitzliches entwickelt. Man entdeckte Schriften der Antike, in
einem Sturm der Begeisterung begann man zu graben: in Archiven, in der
Erde. Die Philologie, die Kunstgeschichte entstand und hat seitdem nicht
aufgehort, unser Weltbild bestimmend zu ordnen. Es entstand das kulturelle
Gedichtnis, das Wissen um friihere geistige und kiinstlerische Werte. Die ge-
genwirtigen Schopfungen wurden mit den fritheren Entdeckungen kon-
frontiert. Unsere Museen pflegten alte Kunst, sammelten nach ethnogra-
phischen oder historischen Gesichtspunkten. Aber die Gegenwartskunst war
immer stiefmiitterlich dran. Man mifltraute ihr und wartete lieber ab. Denn
was sich durch Jahrhunderte gehalten hat, dessen qualitativer und finan-
zieller Wert ist sicher. Die Gegenwartskunst zu beurteilen, ist aber eine
schwierige und risikovolle Sache.

Man miiflte sich mitunter von dem ganzen kulturellen Ballast und Wissens-
gut freimachen kdnnen. Man wiirde alles nicht nur anders sehen, sondern
auch anders beurteilen. Aber hohe Kulturen konnen sich dieser Ansamm-
lung historischen Wissens und kulturellen Erfahrungsgutes ebensowenig ent-
ziehen, wie der Wissenschaftler nicht auf die bisherigen Forschungsergebnisse
verzichten kann. Auch der Maler negiert nicht die Erfahrungen der fritheren
Kunst, aber grofie Kiinstler schwimmen sich frei, entdecken Neuland, sprechen
eine neue Sprache. Und so wird der Ablauf bleiben. Unvoreingenommene,
Naive, Ungebildete sind als unbekiimmerte Betrachter gliicklicher als die
mit Wissensgut belasteten. * Wir kennen Wissenschaftler, die sich von der
Unsumme ihrer wissenschaftlichen Kenntnisse nicht freimachen konnen, die
deswegen unoriginal sind, weil ihr gehortetes Wissen sie immer wieder in
alte Denkbahnen zwingt. Es ist von Zeit zu Zeit gut, diese Dinge klar zu
sehen. Wenn das geistige Gepiack zum Ballast wird, die Kultur nur noch
Triger, nicht mehr Schopfer ist, dann haben wir eine Dekadenz.

Die Jahrhundertwende — das diirfen wir sagen — war ein Tiefpunkt. Man
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fliichtete sich in ein Sammeln historischen und kulturellen Guts, das aber
nicht lebendig und kritisch verarbeitet wurde, weder von den geistigen
Menschen noch von den Bibliotheken und Museen. Es entwickelte sich fast
ein selbstindiger Kult mit Handbiichern, in denen nur noch zitiert wird,
mit Statistiken, mit auf Vollstindigkeit bedachten Sammlungen der Steine,
der Falter, der Kifer, der Bilder. Es war das, was uns heute so beeindruckt:
kalt, verstaubt, schulhaft. Diese unpersdnliche und unlebendige Haltung
fanden wir aber auch in der Wohnung: Chippendale, Renaissance-Schnitz-
werk, Bild-Reproduktionen der vergangenen Jahrhunderte. Die neugotische
Kirche liegt nicht allzulange zuriick. Das alles ist Folge eines Kults mit
der Vergangenheit.

Es ist letztlich die Flucht in die Illusion. So auch die Radio-Musik, die
Illusionswelt des Films, das Magazin, der billige Roman. Das Leben ist hart,
man mufl und man will sich erholen. Man zieht sich in eine Stimmung zu-
riick, und die Musik, die Stimmungsmalerei mit der weichen Aquarelltech-
nik lassen einen triumen und geben Gelegenheit zur Flucht vor der Wirk-
lichkeit. Man flieht vor der Realitdt. *

Und demgegeniiber steht seit 50 Jahren nun eine Kunst, die da nicht mehr
mittut. Ich meine damit nicht die hier in der Ausstellung iiberwiegende ex-
pressiv-deformierende Kunstform, die in der kritischen, nicht negativen
Auseinandersetzung mit dem Zeitproblem steht, sondern die reine tekto-
nische abstrakte Richtung, die, vollig neu beginnend, sich elementarster
Kunstmittel bedient, wie sie ein Klee, Kandinsky, ein Baumeister lehrten, um
einen neuen Aufbau zu vollziehen. Die bescheidene und grofle Einsicht des
Professors Weber, daff wir an einem neuen Anfang stehen, wird hier ver-
wirklicht. Ich mache mich an diesem Ort und an dieser Stelle aber auch zum
Sprecher all der grofien Minner, die seit 50 Jahren sich um dieses neue Ge-
staltungsprinzip bemiihen.

Diese Kunst besinnt sich auf ihre ewige Funktion: nicht nur Aesthetik,
nicht nur sinnenhafter Genuf}, nicht nur Luxus zu sein. Es ist die Funktion,
die die Kunst von jeher hatte: den Menschen in seinem Lebensgefiihl zu ak-
tivieren. Sei es die Bannung des Mythos bei den Primitiven, sei es, um das
christliche Weltbild des Mittelalters auszudriicken. Die Funktion, nicht aus
der Zeit zu entflichen, sondern das Lebensgefiihl der Zeit zu verarbeiten,
ihre Gesetze auszusprechen, mehr noch: vorauszuahnen und das zu kiinden,
was-erst spater sich in die Breite auswirkt. Als positiver Faktor im geistigen
Kampf der Zeit. Die Kunst, die nicht mehr mittut mit der Illusionswelt des
vergangenen Jahrhunderts. Die neue Optik auf Grund physikalischer Er-
kenntnisse hat neue Landschaften erschlossen. Ultrastrahlen und Atomfor-

schung haben uns neue Ansichten vermittelt. Portrit und Landschaft sind
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nicht mehr aktuell. Einfach aus unseren Erfahrungen und Erkenntnissen
heraus, daf} das Gestaltungsproblem hier nicht mehr seine zeitnahe Befriedi-
gung findet. —

Ist es nicht interessant, daf} diese neue Kunst keine Aquarelle mehr schafft,
die weich und verschwimmend einer Entscheidung ausweichen, dafl es keine
Stimmungsmalerei mehr gibt, dafl das Stilleben von Blumen nicht mehr da
ist. Wir sehen ja auch die Landschaft, die Natur anders: Skispuren im Schnee,
die durch has Land ziehende Autobahn vermitteln eine lebendige Rhythmik,
wir sehen die Weinberge kubistisch, verdorrtes Gestriipp vermittelt den Har-
tung-Graphismus. Die neue Kunst besinnt sich auf ihre eigenen Gesetze und
sucht nach Klarheit. Oft malt sie hart, in Askese, ohne Schontuerei und auch
gewollt in reinen und bestimmten Farben, mit Verzicht auf alles, was wir
primidr Gefiihl nennen. Das nennen wir Konstruktivismus. Konstruieren,
das heifit bilden, formen, gestalten. Von dieser Anfangsform aus hat diese
neue Kunstform im Laufe der Zeit auch die malerischen Erfahrungen frii-
herer Kunst in sich aufgenommen, vermag alle gegenwirtigen und alle
menschlichen Dinge in sich zu fassen. In ihr entwickelt sich die Gestalt, das
ist die Schaffung eines in sich geschlossenen, organisch aus sich selbst heraus
gewachsenen Bildes, das in jeder Einzelheit nur so sein kann, wie es ist und
so gewachsen ist und dastehen muf}, als habe die Natur es selbst erschaffen.
Es ist ein Lebewesen fiir sich und viel vitaler und gesiinder als die Nach-
ahmung einer verklungenen Kunstzeit, die der Modernen so gern als Vorbild
vorgehalten wird. — Wer will der Zeit oder der Kunstform einen Vorwurf
daraus machen, daf nicht alle Meister sind? Das war schon immer so, aber
die Masse der im gleichen Sinne Schaffenden, sei es in Kunst oder Wissen-
schaft, bildet den Humus fiir die, die sich zur Spitze schwingen.

Die Gegner dieser Kunst wollen oder kénnen ihre positiven Werte nicht
sehen. Die, die sie befehden, tun das aus einem falschen Gesichtswinkel her-
aus. Immer sind es zuerst die Kiinstler (Maler) gewesen, die eine neue Welt
uns lehrten, und es ist zum Gesetz geworden, dafl sie zu Lebzeiten um so
weniger Anerkennung fanden, je fortschrittlicher ihre (kiinstlerische) Aussage
war. Denn es gibt Menschen, die diese neue Welt, in die sie doch eigentlich
hineingehdren, nicht sehen und durchleben wollen, die die Geister der Ver-
gangenheit zu Hilfe rufen, in die Kunst wie in die Geisteswelt der Vergangen-
heit fliichten und von hier aus unsere Zeit wie unsere Kunst negativ beur-
teilen. Die stark affektgeladene Einstellung gegen die moderne Kunst scheint
mir nur zu bestitigen, daB es sich im Grunde um den Haf gegen die Zeit
handelt, der sich auf die Kunst als pars pro toto niederschligt. Wer den Auf-
bauwillen der abstrakten Kunst nicht sehen will, schliefit sich selbst aus,

nicht nur aus der Kunst, sondern aus dem Geist und der Aufgabe der Zeit.
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Die letzten 50 Jahre haben eine Tat vollbracht, die Herr Sedlmayr erst
wiirdigen kann, wenn er selbst in unserer Mitte ist.

So ist die moderne Kunst, unsere ungegenstindliche, abstrakte Malerei, nicht
ein abstraktes, dekadentes Hirngespinst, sondern gerade das Gegenteil, das
moderne Menschenbild. Nicht lebensfremd, wie ihr vorgeworfen, sondern
mit beiden Beinen in der Wirklichkeit stehend; aber es liegt auflerhalb ihres
Gestaltungsprinzips, die sichtbare duflere Welt darzustellen, sondern die
Wirklichkeit der menschlichen Realitidt. Wenn auch diese neue Kunst von
der ilteren Generation abgelehnt, verfemt wird, so wird sie bereits von der
Jugend assimiliert, und es entspricht den Ausfilhrungen von Weizsickers,
der im Hinblick auf sein Lebenswerk feststellt, daf} immer Neues von der
alten Generation nicht mehr assimiliert wird, sondern die heranwachsende,
die junge es braucht und auch gewinnt. Wie in der modernen Wissenschaft und
Medizin, so ist auch in der neuen Kunst der Materialismus, das Haften an
der dufleren triigerischen Erscheinung, iiberwunden. Das Lebendige, aus seinen
eigenen Gesetzen, aus sich selbst heraus Wachsende, realisiert sich gestaltbil-
dend in der neuen Kunst. Das jetzige Menschenbild 148t sich fiér mich nur

noch in der abstrakten Kunst verwirklichen. %

WILLI BAUMEISTER:
WIE STEHT DIE ,GEGENSTANDSLOSE“ KUNST
ZUM MENSCHENBILD?

Vorbemerkung:

Professor Willi Baumeister batte sich — trotz eigener Bedenken gegen sein
Auftreten als Redner — auf Bitten des ,Komitee Darmstidter Gesprich
1950 bereit erklirt, zum vorgeschlagenen T hema zu sprechen. Er stellte zur
Bedingung, mit seinem Vortrag eine Entgegnung auf die jiingsten, gegen die
moderne Kunst gerichteten Veréffentlichungen von Dr. W. Hausenstein und
von Professor D. H. Sedlmayr wverbinden zu konnen, und bereitete ein
Manuskript vor, das noch vor der Tagung in einer begrenzten Anzahl ge-
druckt wurde. Professor Baumeister reiste mit dem Vorsatz nach Darmstadt,
den vollen Wortlaut dieses Manuskriptes zu verlesen.

Durch die Ausfiihrungen von Professor Dr. H. Sedlmayr am Vorabend von
Professor Baumeisters Ansprache fiihlte sich dieser veranlafit, seiner vorbe-
reiteten Rede einige Erliuterungen voranszuschicken, die er durch eine T afel-
skizze illustrierte. Als er von dieser improvisierten Polemik gegen Sedlmayr
zum Verlesen seines Manuskriptes iibergehen wollte, wurde er durch Zurufe

darauf anfmerksam gemacht, daff Sedlmayr nicht mebr im Saale sei, und dafi
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man nicht gegen den Abwesenden polemisieren solle. Da auch Dr. W. Hau-
senstein durch seine Konsulatsgeschifle in Paris verhindert war, an dem
Darmstidter Gesprdch teilzunebmen, lief sich Baumeister soweit beein-
drucken, dafl er — um der Fairnef willen — auf die Verlesung des vorberei-
teten Manuskriptes verzichtete. Er improvisierte nunmehbr einen Vortrag, der
schlieflich nach einer Reihe von weiteren Zwischenrufen abgebrochen wurde.
Das Stenogramm dieser Vorginge lag dem- Redaktionskomitee vor. Es wird
in gekiirzter Form im folgenden abgedruckt.'Weggelassen wurden vor allem
die Partien, in denen Professor Baumeister Gedanken seines vorbereiteten
Manuskriptes referierte oder variierte. Zugleich wird dieses selbst im voll-
standigen Wortlaut erneut abgedruckt. Mit dieser Lésung hat sich Professor
Baumeister einverstanden erkldrt. So ist die Méglichkeit gegeben, sowobl den
Eindruck des tatsichlichen Verlaufes nachzuempfinden, als auch das fiir das

Darmstadter Gesprich vorbereitete Referat des Redners damit zu vergleichen.

IMPROVISIERTE ABENDANSPRACHE
VON PROFESSOR WILLI BAUMEISTER:

Gekiirzte Fassung nach der Radiobandaufnabme.

Meine Damen und Herren! Ich habe alle Achtung fiir das wirkliche Bekennt-
nis zu einer religidsen oder personlichen Uberzeugung als Lebensordnung.
Ich habe nichts gegen frithere PGs und nichts gegen konservative Nuancen.
Ich glaube von mir sagen zu konnen, dafl ich ein toleranter Mensch bin.
Ich habe in meiner Kunstanschauung kein Programm. Herr Sedlmayr hat
gestern abend beildufig gesagt: Die Abstrakten wollen fiir tausend Jahre ein
Reich aufrichten. Es ist eine ganz verdichtige Anhingung, die den modernen
Kiinstlern angeflickt wird mit kleinen Stichen, samt anderen Nadelstichen.
Kein echter Kiinstler, auch kein moderner, behauptet, ein starres Programm
zu haben. Ich weif§ nicht, was ich morgen mache. Ich habe viele Bilder, viel-
leicht hunderte, gegenstindlicher Art gemalt, ich habe dies doch in mir.
Wenn der Tag 48 oder noch mehr Stunden hitte, wiirde ich vielleicht auch
anders arbeiten als jetzt. Ich arbeite mit meinen Schiilern auf der Aka-
demie oft nach der Natur. Das ist jetzt mein Anteil, den ich dem Ge-
genstindlichen zolle. Aber uns solche Dinge anzuhingen, ist nicht fair.
Ich habe hier etwas aufgezeichnet, ich bin ein Maler und kein Redner.
Sie erleben in dem Augenblidk meinen ersten Vortrag, den ich in meinem
Leben halte. * — Ich habe ein Buch geschrieben 1943/44 aus einer Not-

wendigkeit, weil ich verhindert war zu malen, weil ich mich kaschieren
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mufite und weil wir in der Familie zusammen nur einen Tisch zur
Verfiigung hatten, der 80 auf 80 cm war, weil die Gestapo um das Haus
war und ich in allem zuriickhalten mufite — deshalb habe ich gezwungener-
maflen geschrieben. Alles, was ich auflerhalb der Malerei tue, ist zwangs-
miflig. * Ich habe Thnen hier auch etwas gemalt. * Hier ist ein fliegender
Mensch mit einem erhobenen Zeigefinger, der Menetekel ruft und die Mensch-
heit vor dem letzten Schritt in den Abgrund zuriickhalten will. Hier habe
ich Thnen zur Demonstration dieses Schema aufgezeichnet von unserem
Herrn Vorredner. Hier ist der Obermensch. Hier fehlt die Mitte. * Hier
ist der Infra- oder Untermensch. Dieses Wort Untermensch stammt nicht
von dem Herrn Vorredner, sondern vom Herrn Goebbels und vom Herrn
Rosenberg. * Schultze-Naumburg, sehr gut. — Hier sehen Sie ein Torpedo
fliegen. Dieses Torpedo ist seit dem Sedlmayrschen Buch schon einige Male an
der Spitze wattiert worden. * Dieses Torpedo ist geschleudert gegen einen
Komplex, den ich Thnen hier aufgezeichnet habe. Oben steht das Wort Tole-
ranz. Dann kommt das freie Schaffen. Dann kommt die moderne Humanitit.
Dann kommt die moderne Wissenschaft. Dann kommt die moderne Kunst.
Dann kommen die sozialen Werte und Empfindungen. Dann kommt die
Demokratie. Dann kommen Goethe, Schiller, Kant, Hoelderlin, Beethoven
und die modernen Kiinstler Picasso, Klee und wen Sie noch dazu rechnen
wollen, unser ganzer geistiger Besitz. — Hier ist das wattierte Torpedo. *
Ich hitte Thnen viel lieber iiber das eigentliche Arbeitsgebiet eines modernen
Kiinstlers und Malers gesprochen. Aber ich befinde mich in der Verteidigung.
Es ist zwar nicht schlimm, und wir werden die Sache bald vergessen haben,

genau so, wie wir das Spenglersche und das Rosenbergsche Traktat vergessen
haben.

Zuruf: Ein Irrtum, Herr Baumeister!

Wer sagt denn das? Sind Sie vom Rundfunk? — Ich habe hier ein Manuskript
auvfgeschrieben, das im einzelnen auf die neuen Angriffe und auf die Riick-
zieher von Sedlmayr nicht mehr pafit, weil Herr Sedlmayr geindert und
wattiert hat. Ich habe geglaubt, dafl Herr Hausenstein hier wire. Deshalb
ist ihm auch eine halbe Seite gewidmet. — Die Damen gestatten, daf ich
rauche. (Steckt sich eine Zigarre an, will sich zum Manuskriptvorlesen hin-

setzen.) * Der Herr soll einmal heraufkommen! * Ist Herr Sedlmayr
nicht da?

Zuruf: Nein, er ist nicht da. Herr Hausenstein auch nicht.

Da kann ich doch nichts dafiir. Ist Herr Sedlmayr gar nicht da?

Zuruf: Nein. Der Vortrag ist fir Sie allein angesetzt, nicht als Diskussion.
Ich verstehe nicht, daf Sie Herrn Sedlmayr in dieser Art angreifen.

Ich wufite nicht, dafl er nicht da ist. Ich mochte doch diese Art von Gerechtig-
keit fiir mich in Anspruch nehmen, daf} ich nicht wissen konnte, dafl Herr
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Sedlmayr nicht da ist. * —Ich kann dann eigentlich mein Manuskript zu-
packen und fortgehen.

Eine Dame: Herr Baumeister, Sie hitten Komiker werden sollen!

Bitte? * Ja, was wiinschen Sie dann? — Herr Professor Evers, was soll ich

denn tun?

(EVERS: Diirfte ich Sie nicht bitten, dafl Sie aus Ihrer eigenen Arbeit etwas
berichten. Ja, wir sind der Meinung, daff die Dinge, die in der Schwebe sind,
uns alle nicht gliicklich machen —)

Ja, gut. Schlufi!

(EVERS: —daf} die Arbeit, die Sie uns vortragen, daf} die uns freut und
gliicklich macht.)

Ichbinnichtfiir dasStreiten, sondernich bin méglichstimmer fiir die Harmonie.

Natiirlich,wenn ein Torpedo abgeschossen wird, muff man sich entschlielen. ..

Zuruf: Warum baben Sie sich heute mittag nicht gemeldet, als Herr Sedlmayr
da war?

Ich stand nicht auf der Rednerliste fiir heute mittag. Ich war nur Zuhorer.

(EVERS: Wir hatten unsere Diskussion so eingerichtet, daf} heute nachmittag

die Kunsthistoriker sprechen sollten.)

Am liebsten wiirde ich von Ihnen Fragen haben, die méglichst alle diese
Zwistigkeiten weglassen, Fragen iiber Dinge, die Sie von der modernen

oder sogenannten abstrakten Malerei wissen wollen.

(EVERS: Zum Beispiel: Wie kommt es, dafl bei dem gestrigen Vortrag von
Professor Itten so viele Moglichkeiten waren, die Lichtbilder verkehrt herum
anzubringen. Also zu diesem Problem des Oben und Unten in der abstrakten
Malerei.)

Sehr gut. Ausgezeichnet. Es ist zur Zeit in einer Ausstellung in Reckling-
hausen, wie es 6fter vorkommt, ein Bild von mir verkehrt aufgehingt und
verkehrt in den Katalog gekommen. Das ist klar, dal man in Komposi-
tions-Betrachtung Ubung haben mufl. Wenn Sie Gelegenheit haben, fiinf
oder sechs moderne Ausstellungen aufmerksam zu sehen, so werden Sie ganz
von selber ein vollkommen natiirliches Verhiltnis bekommen, und Sie
koénnen auch die Qualitit, Ihre Vorliebe, Ihre individuelle Vorliebe dabei

sprechen lassen, und Sie bekommen bei einer naiven Betrachtung der Bilder
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ein sehr gutes Kunsturteil. Verstandlich ist gar nichts zu machen. Uberhaupt
nichts... * Die Formen und Farben und alle ihre Beziehungen miissen
beim Betrachter ankommen. Er darf keine Gegenstinde suchen, sondern er
muf} passiv auf die Wirkung warten, wie bei jeder Kunstbetrachtung oder
wie beim Anhoren eines Konzerts. Das Sehen ist vermutlich das am spitesten
ausgebildete Sinn-System am Menschen. Bei einem Gerdusch wendet sich
der Kopf unwillkiirlich dem Gerdusch zu, so daff beide Ohren gleich weit
von der Gerduschquelle entfernt sind. Damit werden die Augen eingewin-
kelt und konnen in Funktion treten. Die Fithler bei niederen Tieren, bei
Schnedken, sind Taster. Die Augen sind Ferntast-Instrumente. Das sym-
metrische System der Augen entwidkelt das kérperlich-raumliche Sehen. Das
Sehen entwidkelt jedoch iiber die Nutzbringung hinaus eine ideelle Seite,
zuerst tiber das Magische. Bei den Kelten und Griechen gab es die von jedem
respektierten ,Seher“. Die Hohlenmalereien sind nicht auf ebene Flichen
gemalt. Die natiirlichen Felsbildungen waren der Anlaf} zu den bekannten
Bison-Bildern. Der Maler verdeutlichte nur das, was er in den Felsbildun-
gen gesehen hatte. Diese Hohlenmalereien sind im weitesten Sinn natura-
listisch. Es trat jedoch kaum spiter ein entgegengesetzter Stil auf: in den
ostspanischen Felsbildern, mit menschlichen Figuren in Jagd- und Kampf-
szenen. Es ist eine abstrahierende Kunst, ein Formwille, eine Formkunst.
Naturalismus und Formkunst ziehen sich durch die ganze Kunstgeschichte.
Wihrend der Naturalismus der Hohlenkunst degenerierte, erlebte die ost-
spanische Formkunst eine grofartige Entwidcklung, indem sie iiber die Strafle
von Gibraltar hinweg durch ganz Nordafrika zog und die frithdgyptische
Kunst mitbegriindete.

Der Naturalismus kam im spdteren Griechentum wieder und degenerierte
in Rom. Das Verlassen der griechischen Mysterien und die Verduflerlichung
der Schauspielkunst sind eine Parallele vom Ubergang der Formkunst zum
Naturalismus in dieser Zeit gewesen. Die magisch-religiosen Werte gingen
verloren, die Philosophen traten auf. * Ich nehme es Ihnen nicht iibel, wenn
Sie lachen. Aristoteles war der erste Naturbetrachter. Die athletischen Spiele
wurden zu Volksfesten, was bei uns heute Fufiball und Boxen und die Seicht-
heit des Films sind. Jedoch sind nicht alle Zeitalter iiber einen Kamm zu
scheren, was Sedlmayr tut. Denn in jeder Zeit gab es These und Antithese.
Man soll demnach nicht eine Zeit ,christlich“ nennen, wie z. B. die roma-
nische. Es gab immer Widerspruch. Es ist riskant und gefdhrlich, eine Zeit
gliiklich oder desperat oder ungliicklich zu nennen. Im Kunststil kann
man dagegen zeitlich begrenzt eine Einheitlichkeit feststellen. Die grofi-
artige byzantinische Art schloff wieder zur Ganzheit zusammen durch die

abstrahierende Formkunst. Sie wurde wieder durch den Naturalismus der
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Renaissance abgeldst. Die immer parallel gehende Volkskunst war immer
Formkunst, abstrakt. Der Naturalismus ging durch bis zu seiner Grenze, bis
zum Impressionismus. —Verstehen Sie mich recht? Es ist ja merkwiirdig . .. *
(EVERS: Diirfen wir Sie nicht bitten, daf} Sie zu dem Thema Stellung neh-
men, das uns hier bewegt, nimlich zu der Ausstellung oben auf der Mathil-
denhdhe und zu den Bildern, die dort oben sind. Wir sind doch der Uber-
zeugung, daf} diese Ausstellung durchaus etwas ist, was eingegrenzt werden
kann, was besprochen werden kann. Ich glaube, daff gerade Sie, der Sie ein
so hervorragender Vertreter der abstrakten Malerei sind, imstande sind,

iber diesen Gegenstand mit uns zu reden.)

Ich méchte aber vorher noch etwas iiber meinen Kollegen Diirer sagen. *
Sie wissen, daff Diirer einen Hasen gemalt hat, einen Léwenzahn und diesen
Wurzelstock, die man vielfach in ordentiichen Haushaltungen findet. Jetzt
sehen diese Dinge sehr harmlos aus. Diirer ist nicht deshalb ein grofier Maler,
weil er schdne Bilder gemalt hat. In der Kunst kommt es nie auf die Schén-
heit an, * sondern auf etwas anderes. Stellen Sie sich vor: Eine Wiese mit
Lowenzahn, Der Bauer betrachtet diese Wiese und sagt: Ubermorgen ist
es Zeit, dann hauen wir sie ab. Das wird so und so viel geben, usw. — Er
ist vollkommen nutzbringend eingestellt. Jetzt kommt der Kiinstler, der
nicht interessiert eingestellt ist, der die Wiese nicht brauchbar sieht, sondern
ideell, als formale und farbige Werte und erkenntnismiflig. — Diirer ent-
deckt dieses unscheinbare Léwenzahnpflinzchen und reiflt es mit den Wurzeln
heraus und hilt es hoch — wie eine Hostie; er zeigt eine neue Anschauungs-
art. Er macht aus diesem Lowenzahn eine groflartige Sache. Mit dieser Her-
aushebung sagt er ungefdhr: IThr nicht sehenden Menschen, ihr geht iiber
diese Wiese, fiir euch war das noch nie ein Augen-Erlebnis gewesen. * Kein
Mensch hatte sich um diese herrliche Sache gekiimmert. Auch das ist ein
Wunder Gottes! Dadurch, daf er die Blicke der Menschen nun auf dieses
isolierte, nun eingerahmte Lowenzahnbildchen hinweist, erobert er der
ganzen Menschheit eine neue Seh-Erlebniszone. * Das ist nicht zum Auf-
hingen, das ist nicht schdn, sondern das ist eine Erweiterung unserer Be-
griffe durch einen groflartigen Kiinstler. Gleiche Erkenntnisse mufl man
gerechterweise allen den nachfahrenden groflen Meistern zubilligen, nicht
weil sie schone Bilder gemalt haben oder ,gute Kunstwerke® — mit dem
kommt man nicht aus. Jeder einzelne grofe Meister hat auf der Suche nach
einer besseren Wahrheit durch seine Wahrhaftigkeit, durch sein grofies Ver-
antwortungsgefiihl den Karren der Menschheit unwillkiirlich, unabsichtlich

vorgeschoben. * Jeder Meister, auch der moderne Meister, erdffnet neue
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Seharten. Van Gogh schrieb in seinen Briefen, die Zeichnung miisse man
eigentlich genau nehmen, aber mit der Farbe, da halte er es doch ein bifchen
freier, er mache alles réter, moglichst so rot, wie es die Tube hergibt, usw.
Er malte Sonnenblumen usw. in einer groben Zeichnung, die nicht mehr Im-
pression ist und schon gar nicht mehr der Schule von Couture entspricht.
Sondern: als Dilettant machte er es viel eigener und intensiver als der, der in
eine Akademie ging. Diese Verselbstindigung des farbigen Ausdrucks ist
eines der Elemente unserer modernen Gesinnung in der Kunst. — Wir wissen,
dafl es:Krankenhiduser gibt, in denen die Patienten, die zu aufgeregt sind,
in blaue und griine Zimmer kommen, und dafl die Menschen, die zu phleg-
matisch sind, in rote und gelbe und orange gestrichene Zimmer gebracht
werden. Sie werden angeregt, und die anderen werden etwas zur Ruhe ge-
bracht. Die Farbe hat eine eigene Wirkung, eine Wirkungskraft, ohne einem
bestimmten Gegenstand anzuhaften. — Sie konnten das Beispiel unterneh-
men und iiber Ihrem Schreibtisch einen 1 Meter groflen Kreis aufhingen,
der rot ist. Lassen Sie diesen Kreis 14 Tage hingen. Sie brauchen ihn nicht
besonders anzustarren. Er muf} sie unmerklich beeinflussen. Dann nehmen Sie
diesen Kreis weg und hingen einen blauen Kreis auf. Sie werden bemerken,
dafl nicht nur das ganze Zimmer eine sogenannte andere Stimmung be-
kommt, sondern daf} Sie selbst beeinflufit sind allein von der Farbe. Es hat
die Farbe eine eigene Kraft. Das Stoffliche, das von Sedlmayr so sehr
bewertet und iiberbewertet wird in allem, was er sagt, spielt seit langem in
der Malerei iiberhaupt keine Rolle mehr. Cézanne war es ziemlich gleich-
giiltig, was er malte. Er malte die Natur noch ab, scheinbar. In manchen
Fillen nahm er Postkarten und Reproduktionen aus Zeitungen als Vorlagen.
Dieser Absturz des Motivs ist bei Cézanne auflerordentlich stark bemerk-
bar. Die Stofflichkeit des Motivs verliert bei ihm alle Giiltigkeit. Er malt
als geistige Ubung Menschen und Biume gleichermaflen und entmaterialisiert
sie. Die spiten Felslandschaften regen ihn durch ihre Natur-Strukturen an,
und er setzt sie in Bild-Strukturen um. Das Wesen der Natur braucht nicht im
Sinne des Naturalismus im dufleren Anblick allein enthalten zu sein. Der
Strukturen-Bau der Natur enthilt gleichfalls die Kraft und Mystik der Na-
tur. Cézanne wandte sich von der Imitation noch stirker ab als die Impressio-
nisten und ging zur Kreation iiber. — Ich kdnnte Ihnen jetzt einige inter-
essante Kompositionsprinzipien von Cézanne anfiihren, was ohne sichtbare
Beispiele ein Risiko ist. Jedoch wiirde damit das Zentrum von Cézanne nicht
gedeutet. Er hatte einen damals auffallend vom Ublichen abweichenden Pro-
duktions-Vorgang. Die Perspektive, die er in seinen Stilleben gibt, ist auf-
fallend irregulir. Seine Gegenstiande stehen nicht mehr senkrecht, alles ist aus

dem Winkel geraten. Wihrend der klassizistische Maler Chardin, ein grofi-
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artiger Kiinstler, der vor 1800 lebte... Herr Dr. Jedlicka weifl die
Jahreszahl genauer . .. * Er hat ebenfalls Stilleben gemalt. Er hat seine Vor-
bild-Gegenstinde auf einen etwa 1,20 m hohen Tisch gestellt. Das ergibt
eine mafivolle Perspektive. Eine Schachtel, eine weifle Tonpfeife, ein Krug.
Cézanne hatte dagegen eine merkwiirdige Ehrlichkeit. Er verwandte keinen
Tisch mit kiinstlicher H6he wie Chardin. Sondern er betrachtete seinen Tisch,
der wohl normal 80 em hoch war, und entschlof sich zu malen von einem
hoheren Blickpunkt aus als Chardin. Dies ist jedoch nur der Anlaf} zu einer
dufleren, duflerlichen Verinderung gegeniiber allen friiheren Stilleben. In
der Folge ist er unerwartet weitergegangen. (Bei diesen Worten zeichnet Pro-
fessor Baumeister an die T afel.) Ein Krug, sozusagen ganz normal. Wihrend
man in der Renaissance, vielleicht Diirer, ein Gestell beniitzte, um immer den
gleichen Blickpunkt zu haben, als Garantie fiir die gleichbleibende Perspek-
tive von einem Sehpunkt aus — hat sich Cézanne beim Malen leicht bewegt.
Den Topf als Vorbild sah er zunichst stirker von oben, als es bei den klassi-
zistischen Stilleben der Fall ist. Er hat zuviel in den Topf geguckt. * Des-
halb sind die Offnungen der Topfe bei Cézanne besonders geformt. Diese
Offnungen sind Ellipsen, die sich schon dem Kreis nihern. Nun kam er an
den Korper des Kruges. Den Bauch des Kruges betrachtete er von
einem anderen Blickpunkt aus als die obere Offnung. Er hob den Krug dazu
gleichsam hoch, um den Bauch des Kruges formal richtig iiberzeugend mit
seiner Formgebung beschreiben zu konnen. Jedoch schritt er nun zu einer
noch eigenartigeren Manipulation. Wir wissen von der Perspektive an Hand
eines Turmes, eines Zylinders (zeichnet weiter), dafl der hdchste Ring an
dem Zylinder eine Ellipse nach oben ist, sie liegt bedeutend héher als das
Auge des Betrachters. Der Kreis, auf dem der Turm ruht, wird aber zu einer
Ellipse, die nach vorn geneigt ist. Cézanne hat aber die Basis seiner Gefifle
gerade gebracht, er muflte sich, um dies zu séhen, in die Hocke begeben. Dies
hat er wohl nicht getan, sondern aus kompositorischen Griinden. Die Basis
des Kruges geht als waagerechte Gerade eine Harmonie ein mit der waage-
rechten Geraden seiner unteren Bildbegrenzung. Somit hat Cézanne eigent-
lich drei verschiedene Perspektiven fiir seinen Krug verwendet. Diese ver-
schiedenen Perspektiven an einem Naturvorbild treten auch bei seinen Land-
schaften und Portrits, besonders der Spitzeit, gleichfalls auf. Bei Portrits
hat er gleichsam um die Nase herumgeschaut, auch die Augen im Portrit
weisen diese bewegte Perspektive auf. Ebenso verhilt es sich bei Haus-
ddchern und Bergen. Der Beschauer miifite sich eigentlich hin und her bewegen,
um Cézanne zu folgen, um gleichsam das klassizistische Bild wieder zu-
sammenzulesen. Cézanne bildet den Ubergang zur abstrakten Malerei durch

Entwertung des Abmalens.

142



Es gibt noch anderes Wichtiges, interessiert Sie das? * Die Stilleben von Cé-
zanne sind groflartig komponiert, aber in einem neuen Sinn: in ihrer —
jetzt kommen wir auf den Begriff — in ihrer Bewegung.

Die Beschauer waren an fritheren Stilleben geschult und vermifiten an den
Stilleben von Cézanne die Statik. Naturalistisch betrachtet, neigte sich der
Tisch beingstigend gegen den Betrachter zu, und in diesem Sinne rutschten
alle Gegenstinde von dem Tisch auf den Beschauer zu und fast aus dem Rah-
men. Jedoch wird man solchen Bildern nicht durch eine naturalistische Anschau-
ung gerecht. Es handelt sich um eine neue Bild-Tektonik wie Schuf§ und Kette,
zugleich um eine allgemeine Rhythmisierung der ganzen Bildfliche, einer
Bildbewegung im Gegensatz zum alten Begriff ,Stilleben“ oder ,nature
morte“. Strukturen, Modulationen, Bewegungen, Metamorphosen, wie sie
auch in der Natur sind, interessieren die modernen Maler mehr als der Zuflere
Eindruck von Gegenstinden.

Diese Erschiitterung des naturalistischen Blicks hat sich allen spiteren Wer-
ken von Cézanne mitgeteilt. Er malt gleichsam kosmische Fugen: die Natur
als Rhythmus, die Welt als Rhythmus.

Ich habe ein Buch geschrieben, indem ich einem Einfall und dann zur Kon-
trolle gewissen Erfahrungen folgte. Den Kerngehalt seines beendigten
Kunstwerks, seines Bildes, kann der Kiinstler nie zielstrebig und im Bewuft-
sein erreichen. Erreicht er die Realisierung seines Planes vollkommen, so
wird das Werk nicht stark sein. Es wird wie eine Wiederholung sein oder wie
eine Kopie von etwas erscheinen. Ich habe auch die Beispiele von Meistern
herangeholt und die Umstdnde ihres Schaffens beachtet, das Zustandekom-
men ihres Stils, d. h. ihre Erfindungen. Der Mensch und seine Schépfungen
sind ein prekires Thema. Mein Buch wurde kaum verstanden. Es werden
jetzt oft einzelne Dinge ibernommen. Neuerdings scheint es mehr verstanden
zu werden. — Der Mensch hackt im Winter Holz, damit er heizen kann. Er er-
reicht planmifig sein Ziel. Eine Erfindung und eine Formerfindung sind
auch dem Erfinder und dem Kiinstler vorher unbekannt. Sie liegen v6llig im
Unbekannten. (Baumeister zeichnet wieder.) Hier ist der Kopf des Menschen,
sein Auge visiert sein bewufltes Ziel an. Dieser Punkt ist das gestellte Ziel;
er kennt es gedanklich oder empfindet es empfindungsmifig als seinen Ein-
fall, seine Vision, womit er bereits eine mogliche Realitit besitzt. Eine wirk-
liche Erfindung kann weder in Kunst noch in Wissenschaft im voraus als ge-
dankliche Realitit festgelegt werden. — Kolumbus hat nicht gesagt: Gebt
mir drei Schiffe, und ich werde euch Amerika entdecken. Bottcher wollte
Gold machen und fand das europiische Porzellan. Bei Rontgen und Curie
war es dhnlich. Cézanne wollte in einem ungestillten Ehrgeiz wenigstens

einmal seine Bilder in einem offiziellen Salon hingen sehen. Aber diesen
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Plan konnte er nie realisieren, sein Genie hielt ihn instinktiv davon ab, land-
liufigen Kitsch zu malen. Cézanne hat laut Uberlieferung viele Dinge gesagt,
die seine Erfindung nicht betrafen. Er realisierte nie, was er bewufit dachte
und wollte. Wenige Ausspriiche kommen an seine Erfindung heran. Die
Kiinstler und Erfinder bewegen sich zunichst in einer geraden Linie wihrend
des Arbeitsvorgangs auf das bewufite, gesteckte Ziel hin. Auf diesem Wege
gibt es eine unmerkliche Abweichung, die ich den ,schdpferischen Winkel®
genannt habe. Es ist ein ganz spitziger Winkel, der ihn hart neben dem
eigentlichen Ziel im Unbekannten landen lafit. Der Kiinstler macht vordem
Unbekanntes zu Bekanntem. Cézanne hat den neuen Kerngehalt seiner
letzten Werke nie erkannt. Der stirkste Wille ist schwach gegeniiber dem
Weg des Genies. Auch Cézanne hat die Endform nicht im voraus gekannt. *

Bitte fragen Sie mich etwas!

Zuruf: Das Thema lhres Vortrags heifit: Wie stebt die gegenstandslose Kunst
zum Menschenbild unsrer Tage!

Aha! Ich halte keine Vortrige.
Zuruf: Kommen Sie zum Themal

Der naturalistische Maler betrachtet die Natur — wie Aristoteles — von
auflen. Sie ist sein Gegenpol. Der Mystiker und der Ostasiate haben diesen
Gegenpol nicht. Die moderne Kunst schafft nicht nach der Natur, sondern —
wie die Natur. Der Mensch ist in der abstrakten Malerei vorhanden wie in
jeder anderen Malerei. Er ist doch drin. Der Mensch ist auch in Landschaften,
in denen keine Menschen sind. Der Maler ist im Bild, wie der Mensch in der

Natur enthalten ist.
Lothar Buchbeim: Ich darf doch mit lhnen einmal sprechen. Ich méchte Ibnen
gern etwas entgegenhalten, ohne in den Verdacht zu kommen, pro domo zu
sprechen, denn ich stamme ja aus lbrem Lager. Ich habe mit groflem Bedauern
vorhin lhren Vorredner gehdrt, mit groflem Bedauern auch gehért, wie Sie
begonnen haben, so sebr ich mich gefreut habe, daf die ganze Sache wieder
ermuntert wurde. So sebr ich bisher enttiuscht war von dem bisherigen Ver-
lauf, so sebr habe ich bedauert, daf die ganze Sache, die wir nodh irgendwie
einer Lésung zufiibren wollen, dadurch in den Zustand einer newen Schirfe
getreten ist, daf hier von der anderen Seite wieder mit Terror gearbeitet wird.
Es ist doch sicher, wenn hier Leute, wie wir es beobachten, so weit ausein-
ander laufen . ..

Wollen Sie nicht weitersprechen? * Dann gehe ich herunter. *

Abstrakte Bilder sind vieldeutig. In ihrem letzten Grad sind sie eindeutig

durch die Summierung. Wenn ein Stuhl abgemalt wird, bleibt das Resultat

ein Stuhl. Beim Genie ist nicht nur ein Stuhl vorhanden, sondern mehr als

ein Stuhl (van Gogh). Zumindest méchte ich vortragen, dafl das abstrahie-

rende und das sogenannte abstrakte Gebiet in der Kunst geistig so bedeutend

und so umfassend sein kann, wie es die Gegenstindlichkeit in ihrem realisti-

schen Ansatz zunichst nicht ist. Auf die gegenstindlichen Dinge miissen sich erst

die geistigen Gehalte niederlassen. Die geheimnisvollen, groflartigen Kunst-
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gehalte fehlen der Realitdt als Realitdt. Der grofle Meister fiillt die Reali-
titen mit geistigen Gehalten. Er besitzt diese Ausstrahlung. Ein abgemalter
Blumenstraufl geniigte nie. In der abstrakten Malerei sind die geistigen Werte
von Anfang an nutzbarer, offenliegender. Das Abstrakte ist im Prinzip gei-

stiger als das Konkrete. * Gibt es einen Widerspruch?

Eine Dame: Das ganze Leben ist eine Auseinandersetzung mit dem Kérper-
lichen, mit dem Gegenstindlichen. Warum weicht die Bildende Kunst ausge-
rechnet den kiérperlichen Gegenstinden aus, da sie doch Bildende Kunst im
wdrtlichen Sinne ist?

Sehr gut! Ausgezeichnet! Warum malte Rembrandt anders als Lionardo?
Die Griinde der verinderten Auffassung, der Neuerung, kann niemand er-
hellen. Der Mensch, sein Denken, sein Empfinden verindern sich immer

wieder. Auch seine Kunstformen dndern sich. Warum dies so ist, ist so wenig

ergriindbar wie das Leben selbst.

Zuruf: Der Vortrag ist eine Frechheit! (Pfuirufe)

Jupp Ernst: Ibhr wollt keine originalen Leute, wollt nicht, daf einmal ein
Mensch dastebt! (Beifall)

Zuruf: Vielleicht hélt hier ein originaler Mensch einen Vortrag #ber Kaninchen-
zucht. (Pfuirufe. Raus!)

Zuruf: Ich habe den Redner gebeten, zu seinem angekiindigten Thema zu
sprechen. (Unrube)

Jupp Ernst:  Nach 500 Jahren wird man uns beneiden, daf wir hier einem
genialen Manne eine Stunde zuhéren durflen! (Beifall)

EVERS:

Meine Damen und Herren! Ein Gesprich ist etwas, das man nicht von
vornherein vollkommen steuern kann, und das Publikum miifite soviel Phan-
tasie haben, um zu verstehen, * daff es manchmal in einem Augenblick
lebendiger und, wenn Sie so wollen, auch besser ist, anstatt einer Diskussion,
die sich in etwas Zihes zu verwandeln droht, eine halbe Stunde einem Kiinst-
ler zugehort zu haben, ganz einerlei, ob er geplaudert hat oder nicht. *

Ich m6chte dem Redner danken. %*
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MANUSKRIPT DER ANSPRACHE, DIE WILLI BAUMEISTER FUR
DAS DARMSTADTER GESPRACH 1950 VORBEREITET HATTE:

VERTEIDIGUNG DER MODERNEN KUNST
GEGEN SEDLMAYR UND HAUSENSTEIN.

Meine Damen und Herren! Es ist unsicher, ob aus theoretischen Disputen
etwas fiir die Kunst gewonnen wird. Ich glaube nicht daran. Ich glaube aber,
daf jeder Umstand und Zustand ins Produktive gewendet werden kann.
Gleichzeitig mit der Ungewif$heit iiber unsre Resultate spricht meine Vorliebe
fiir das Unbekannte, und ich danke den optimistischen Veranstaltern. Wih-
rend wir unsere Referate sprechen, geht die Kunstproduktion in der Welt
unentwegt weiter, und zwar mit michtigem Elan ins Abstrakte. Diese Be-
wegung, die in Deutschland nachhinkt, ist durch theoretische Uberlegungen
nicht aufzuhalten.

In unsrer augenblicklichen Situation in Darmstadt soll an ein Gelegenheits-
gedicht von Goethe erinnert werden, der seine Kritiker mit kliffenden
Hunden vergleicht, wihrend er aufs Pferd steigt. Die letzte Zeile lautet:
»Sie bellen, wir reiten!” Da ich jetzt auch unter die Kritiker gehe, bin ich
augenblicklich mehr Hund als Reiter. Es ist mir ungewohnt, vor einem
Auditorium von Mitkritikern einen Vortrag zu halten, und die gegebenen
Umstidnde sind mir neu. Dagegen bin ich gewohnt, mit meinen Studierenden
zu sprechen an Hand von jeweils etwa 40 aufgehingten Studien, die aus
Kopfen, Akten, Figurenkompositionen, Landschaften bestehen und aus
Form- und Farbstudien elementarer Art. Sie haben manchmal zahlenmiflig
das Ubergewicht. Ich bespreche diese Studien, wie wenn ich sie-selbst ge-
macht hitte. Die Bestrebungen meiner Pidagogik sind verschiedenartig,
immer tolerant. Unter anderem versuche ich, die jungen Menschen aufzu-
lockern, sie von konventionellen und damit mittelmifligen Festlegungen
zu befreien. Entsprechend ihrer zustindigen Stufe verweise ich sie auf den
entsprechenden Meister, z. B. auf den ko&rperhaften Courbet oder auf
Manet, der gesagt hat: ,Plus qu’est plat, plus qu’est beau®, auf Monet, von
dem Cézanne sagte: Er hat entdeckt, daff der Himmel blau ist; auf Cé-
zanne — ,nicht modellieren, sondern modulieren® —, auf den Kubismus,
unsre moderne Klassik, oder auf Klee, der fiir uns lebt.

Besonders der abmalende Studierende miifite sich mehr an die originalen
Meister halten, als durchschnittliche Studien zu fertigen. Denn Naturbeob-
achtung und Malweise hat immer ein Meister geliefert und iiberliefert. So-
mit wird mehr vom Meister gelernt als von der Natur. Daf} der Maler direkt
aus der Natur lernt, ist verbreiteter Irrtum. Solche Stufen sind zugleich
Phasen der Abreagierung; studierte Kopie ist besser als vage Nachahmung.
Zugleich versuche ich die zum Kiinstlerstolz verleitenden Endformen vom
Studierenden wegzuschieben, damit alles freibleibend und rein studienhaft
wirkt. Wir haben in dieser Hinsicht eine Devise: Wir malen keine Bilder,
wir studieren.

Das malerische Konnen ist nicht das Erste. Das grundsitzliche Kraftfeld ist
der Zustand des Kiinstlers, ein neutraler, gereinigter, naturhafter Zustand,
den ich in meinem 1943 geschriebenen und 1947 erschienenen Buch , Mitte®
genannt und mehrfach beschrieben habe. Diese ,,Mitte“ wird erreicht durch
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Ausleerung, damit die naturhaften und kunsthaften Krifte zu gegebener
Zeit rein fliefen konnen. In diesem Zustand gibt es keine Fragen, keine
Zweifel, keine Entscheidungen mehr und keine Differenz zu irgend etwas,
sondern Verbindung zu allem. Ich zitiere aus dem ,Unbekannten in der
Kunst“: ,Der Kiinstler ist nicht nur angenabelt an den Weltstoff. Seine
,Mitte’ ist selbst ,Weltstoff’, iibrigens damit auch Weltgewissen und Ver-
antwortung.“ Es gibt hier keinen ,, Verlust der Mitte“. Diese Mitte ist un-
verlierbar. Es gibt keine Unterschiedenheit mehr. Die vorbereitende Leere
haben die Ostasiaten und Meister Eckhart gekannt. Eckhart bittet sogar
Gott, aus ihm herauszugehen, daff keine Unterschiedenheit mehr in ihm sei.
Dieser Zustand beginnt mit Entspannung und Abstreifen des direkten per-
sonlichen Willens, gleichsam mit einer Versohnung mit allem und der Auf-
hebung des Subjekt-Objekt-Verhiltnisses.

Im Gegensatz zu der Leere und Harmonie steht die Unterschiedenheit. Die
Unterschiedenheit beginnt mit dem ersten eigentlichen Naturbetrachter
Aristoteles. Der menschliche Geist trat aus der Natur heraus und betrachtete
sie, notierte, was er sah, wie der naturalistische Maler von auflen her. Die
Sprache zeigt ihre beschreibende Kraft.

Es beginnt damit die materialistische Anschauung im weitesten Sinn, die
Mysterien werden verlassen. Man geht von sichtbaren, greifbaren, mate-
riellen Dingen aus, und ihre Bewertung verfestigt sich. Das Subjekt-Objekt-
Verhiltnis entwickelt Logik, Kausalitdt und jegliche Art von Reflexion des
Denkens weiter. Die Ideologie von Pythagoras zerfillt in Behauptung und
Beweis. Eine solche polare Spannung hat ihre negativen Seiten, bis zur ent-
setzlichen Entdeckung der Realistik des Weltgeschehens, der Welt ohne
Gott. Neuere Schriftsteller und Philosophen versuchten eine Lésung, indem
das Gewicht auf das betrachtende Subjekt verschoben wird (Sartre), auf
das personliche Ich des einzelnen. Ob damit aus der Spannung eine Losung,
eine Harmonisierung werden konnte, ist sehr unsicher. Vielleicht kommt
Heidegger auf einem gefdhrlicheren Wege zum Ziel. Das Kennwort fiir die
polare Subjekt-Objekt-Spannung ist , Weltanschauung®. Diese harmlose
Bezeichnung wurde folgerichtig und kulminierend zum Ausdruck von Ei-
genliebe und Despotie, fiir den Nazismus, fiir die Engros-Verurteilungen
durch Spengler, Rosenberg und Sedlmayr.

Die Forderung der Ethik kann immer an die Kunst gestellt werden und
wird durch das Gelingen des Werkes erfiillt. Jeder Meister ist ethisch unan-
greifbar. Fiir eine ausgeglichenere Art und als Gegensatz zu dem Begriff
» Weltanschauung® hat Leopold Ziegler ,, Welthabe“ gesetzt. Vielleicht deckt
sich diese Welthabe mit der von mir gemeinten ,,Mitte®. Sie ist wahrschein-
lich nicht weit vom ostasiatischen Tao, wie es in meinem Buch dargestellt
wurde. Sie verweist die polare Spannung zwischen Subjekt und Objekt auf
den zweiten Platz — besonders in den Zeiten von Reinheit und Reife eines
zur Kreation bereiten Zustandes. Die Mitte ist auch konzentrierte Kraft.
Ich gehdre zu denjenigen, die sich ungern in Gegensatz zu etwas befinden,
aber deshalb bin ich gegensitzlich und Feind denjenigen, die sich richtend
und verurteilend betitigen. Ganze Kollektionen von Kulturen, von geisti-
gen Erbfolgen und deren kiinstlerischen Bemiihungen werden von fraglichen
Richtern als entartet verhdhnt, fraglich, weil sie vorher nicht in sich selbst
Ordnung gemacht und die Tiefe gescheut haben. Der Despot schaut aus allen
Poren. Nichts von Humanitit oder kultureller Freiheit, sondern riicksichts-
lose Ideologen-Brutalitit.
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Die harmonische Verbindung zu allem, was auflerhalb des Ichs existiert, ist
nicht nur bei Eckhart und den Ostasiaten zu finden, sondern auch in den
christlichen Bekenntnissen enthalten: Du sollst Deinen Nichsten lieben wie
Dich selbst. Davon ist bei Sedlmayr und Hausenstein nicht das geringste
zu finden. Sie gehen von ihrer Weltanschauung aus, die alles verdichtigt,
was nicht fiir ihre Fahne schreit — mifiverstandene ,propaganda fide®. Ver-
bindende Einsichten durch die moderne Humanitit sind ihnen nicht bekannt.
Hausenstein lifit die Bekenntnisse eines spaten Biiflers drucken. Zu dieser Gei-
steshaltung passen einige an Beleidigung grenzende Texte kaum. Sedlmayr
fihrt mit einer Kanone auf. Sie stammt aus den vergangenen 1000 Jahren und
ist mit Religiositit geladen. Seine Spitzfindigkeit ist entwickelt. Seine ,De-
generation® und die Degeneration von uns allen schliefit er aus Kombina-
tionen, die in surrealistischen Triumen vorkommen konnten.

Dem Hausensteinschen Traktakt soll nur ein Augenblick gewidmet sein.
Eine grofle Hamburger Zeitung nannte es: ,Riickzug in Pantoffeln®, wih-
rend es die Neue Zeitung in Miinchen mit ,senil® bezeichnete. Seine subjek-
tiven Behauptungen werden in einer altertiimlichen Phraseologie auseinan-
dergezogen. H. ergreift gleichsam die einzelnen unpassenden Kiinstler und
gibt sie zermanscht zuriick (vgl. seinen sechszeiligen Absatz tiber Gauguin).
Um Picasso erledigen zu konnen, macht er eine seiner Tiraden und Retira-
den zu den Bolschewiken. Er stellt sich als Katholik mit ihnen briiderlich
in eine Front, indem er sie als Kronzeugen in diesem Fall braucht. Kann
man dies eine stabile Gesinnung nennen? Gleichzeitig verwendet er den
als russisch politisch-verwerflichen, bekannten Begriff ,nihilistisch“. Damit
bringt er das christlich gesonnene Publikum an dieser Stelle und an anderen
gegen die moderne Kunst auf. Zum Schluff empfiehlt er allen Kiinstlern, ihre
Arbeit niederzulegen und nur zu beten. Bis jetzt galt auch vom religisen
Standpunkt aus, daf} die Arbeit ein Segen sei. Auch gilt, dafl der fromme
Mann selbst das tut, zu was er andere'auffordert. Bei solchen gewichtigen
héchsten Forderungen miifite der Forderer selbst alle Tidtigkeit niederlegen
und das Beispiel geben. Aber ich werde hier unsicher. Zunichst zeigt sich
eine christliche Fassade, und die Zukunft erst wird erweisen kénnen, ob
Liuterungsabsichten durchgefithrt werden, indem er gemifl seinen eigenen
Worten auf Arbeit und weltlichen Tand verzichtet. Kloster oder Cocktail?

Die Unbedingten. Sie setzen den anderen den Dolch auf die Brust und vet-
langen ein Ja-Bekenntnis zu einer figuralen Kunst, die papstlicher ist als der
Papst. Denn eine katholische Moderne hat sich lingst fiir die moderne Kunst
erklirt. Ich zitiere Nietzsche: ,,Voll von Possenreitern ist der Markt — und
das Volk rithmt sich seiner groflen Minner: das sind ihm die Herren der
Stunde. Aber die Stunde dringt sie, und auch von Dir wollen sie Ja oder Nein.
Dieser Unbedingten halber sei ohne Eifersucht, du Liebhaber der Wahrheit.
Niemals noch hingte sich die Wahrheit an den Arm eines Unbedingten.
Dieser Plstzlichen halber gehe zuriick in Deine Sicherheit. Nur auf dem
Markt wird man mit Ja? oder Nein? iiberfallen. Wenig begreift das Volk
das Grofle, das ist das Schaffende. Aber Sinne hat es fiir alle Auffiihrer und
Schauspieler. Um die Erfinder neuer Werte dreht sich die Welt.“

Der ,Verlust der Mitte* und Vortrige entwickeln die Theorie der Deka-
denz und Entartung an Beispielen. Von Stufe zu Stufe fillt die Menschheit
und die Kunst. Der religiose moralische Gehalt wird im Versailler Parkstil
noch gefunden, aber im freien, sogenannten ,englischen Garten® sollen diese
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Wertgehalte viel weniger enthalten sein. Diese Behauptung ist unsinnig, eher
ist das Gegenteil der Fall. Der Versailler Park ist die stirkste Ausdrucks-
form der absoluten Monarchie, der englische Garten ist die Ausdrucksform
fiir Naturliebe, Humanitit, Demokratie. Ich schlage Ihnen vor, nach meinem
Vortrag Fragen an mich zu stellen iiber Symmetrie, Modulation und iiber die
Empfindung fiir Bewegung und Fragen iiber die ungegenstindliche Malerei.
Sedlmayr findet seine Wunschtriume in der Vergangenheit, besonders in den
kiinstlerischen Ausdrucksformen der absoluten Monarchie. Die mit dhnlicher
Machtfiille verwirklichten Monumentalititen moderner Diktatoren haben
zum mindesten eine ganze Zeit seine Sympathie gehabt.

Die geistige Zugehdrigkeit tritt immer wieder auf, in der die Front Goebbels-
scher Perfidie und Hetze wieder aufgerichtet werden konnte.

Jeder Diktator versucht seine eigenen Schwichen und Faulheiten zu ver-
decken, indem er andre Gruppen belastet. Juden, Freimaurer und die mo-
. derne Kunst wurden als schidlichst, schindlichst, vom Teufel geweiht erklirt.
Diese Gruppen sind klein und ziemlich wehrlos, und man kann billige Siege
iiber sie feiern. Hitler schrie in seiner Rede wider die moderne Kunst: ,,Schlagt
sie, wo ihr sie trefft.“ Der beriichtigte Graf Baudissin forderte in einem Ar-
tikel, daf} entartete Kunst nun auch aus dem privaten Besitz herausgeholt
und vernichtet werden sollte. Unter dem Eindruck dieser Hetze erschof} sich
Kirchner in der Schweiz. Schlemmer starb in Baden an entnervenden De-
pressionen, Barlach wurde in Giistrow von der verhetzten Hitlerjugend ver-
héhnt. Man warf mit Steinen nach ihm. Klee starb in der Emigration, nach-
dem seine Wohnung mehrfach von der Gestapo durchwiihlt wurde. Ich er-
laube mir, die Anwesenden aufzufordern, im Gedenken an Kirchner,
Schlemmer, Barlach und Klee sich zu erheben.

Mit intoleranten Schriften und Reden von dem beriichtigten Schultze (Naum-
burg) und dem beriichtigten Biihler fing das Unheil an, mit Vernichtung
endigte es. Wir sind gewarnt. In mir ist keine Rachsucht gegen Parteigenos-
sen, und ich finde es ganz gerechtfertigt, daff der Strich der Vergessenheit ge-
zogen werden soll. Aber Sedlmayr hat sich nicht gedndert. Nun ist es ihm aber
nicht mehr méglich, aus den Ruinen dieser Festung seine Ausfille gegen das
freie Schaffen fortzusetzen. Er will nun seine Ausfille vom Religidsen her fort-
fithren. Die Gehalte der Religion werden iiberspitzt und in Unduldsamkeit
verwandelt. Andere Katholiken verhalten sich anders. Dadurch, dafl Abbé
Morell seit einem Jahr an der Sorbonne Vortrige iiber moderne Kunst hile,
dafl der Vatikan das Protektorat iiber eine grofle abstrakte Ausstellung in
Rom iibernommen hat, dafl ein katholischer Priester unsere abstrakte Aus-
stellung in Freiburg eréffnete und in einer katholischen Zeitschrift einen be-
jahenden Artikel schrieb, ist erwiesen, daff die Kirche die Werte in der mo-
dernen Kunst erkannte. Die Meinungen von Hausenstein und Sedlmayr sind
subjektive Auflerungen, die nicht mehr aktuell und vielleicht nicht mehr
opportun sind.

Der ,Verlust der Mitte“: Die Menschen sind bds, und die Kunst ist bos.
Sedlmayr schwingt sich auf den Richterstuhl und richtet. ,Richtet nicht, auf
daf Thr nicht gerichtet werdet.“ Er richtet en gros iiber Zeiten und Vélker-
stimme, manchmal auch iiber einzelne. Er erklirt den Erfolg der modernen
Kunst.

Zitat: ,Das Versagen der konservativen Richtungen. ..

Zitat: ,Das Gute selbst wurde abgeschmackt, weil es die schopferischen
Krifte verlassen hatten. . .“
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Daf} ein Gutes schlecht werden kann, ist mehr surrealistisch als verstindlich.
Als Entgegnung sei angefiihrt: Konservative Richtungen oder die einzelnen
konservativen Kiinstler zihlen in der Kunst nicht und haben nie gezihlt.
Alle groflen Meister waren Erneuerer und stieflen in vordem unbekannte
Zonen vor, auf ihrem Weg eine gleichsam bessere Wahrheit zu gewinnen.
Denn der Mensch und der, Kiinstler sind gleich einem Radfahrer. Wenn er
anhilt, fillt er um. In der Bewegung ist das Leben, in Arbeit und Anstren-
gung ist das Leben, in der stetigen Erneuerung und in dem Willen, es besser
zu machen. ,Stirb und werde.” Damit ist jedoch der sogenannte Fortschritts-
gedanke nicht gemeint. Alle grofien Meister waren die Extremen ihrer Zeit.
Das war ihr zeitgebundener Wert, der ihren absoluten Wert begriindet.
Das Konservative in der Kunst beruht auf Imitation und nicht auf Kreation.
Das Konservative in der Kunst ist epigonal, eklektizistisch, maniriert, ver-
schwommen in der Formaussage, verniedlicht, geschont, schwach.

Der von Sedlmayr gebrauchte Ausdruck ,gut reicht nicht fiir die Meister-
werke, noch lassen sich groflartige Kunstwerke aus guten und religiésen Zeiten
ableiten. Es gab immer Despotie und Unbedingte, die die Menschheit partei-
lich in Schwarz und Weif teilten und ihr gewaltig einheizten. Auflerdem
gab es immer Einzelverbrechen und Einzelschicksale. Man beleuchte die so-
genannten religiosen Zeiten genauer und die desperaten Zeiten genauer, und
man wird sehen, daf} die Engros-Linie von vielen Lebensschicksalen durch-
brochen wurde. Er hat Grund genug, die uns sehr markante Hitlerzeit nicht
zu besprechen; Schweigen ist Goldes wert. In der Zeit der Condottieri, die
sich Paldste wie Festungen bauten, als Krieg, Dolch und Gift nichts Aufler-
gewohnliches waren, schuf Lionardo verklirte, gleichsam himmlische Har-
monien. Sedlmayr ist kaum ein Demokrat noch erweist er der Kirche einen
rechten Dienst. Seine Theorie ist so einspurig wie die Rassentheorie von
Rosenberg. Wilhelm der Zweite sagte: ,Die janze Richtung pafit mir nicht.”
Zeiten sind immer bedroht, auch durch getarnte, unbedingte Einbliser, ihre
Schwarz-Weifl-Malerei und ihre Bufipredigten.

Ich sehe einen Unterschied zwischen Humanitit und Entartung. Sedlmayr
sieht keinen Unterschied zwischen Humanitit und Entartung. Er sieht nur
Entartung in der Humanitit. Ich protestiere gegen die Behauptung, die mo-
derne Kunst sei ein Symptom fiir eine allgemeine Entartung oder sei Entar-
tung selbst. Ich protestiere gegen die summarische Behauptung, die moderne
Kunst sei ohne ethische Werte und hitte keine Riickverbindung — religio.
In dem sogenannten Subjekt-Objekt-Verhiltnis, in der Betrachtung der Na-
tur von auflen, in jeder Art von Naturalismus und Realismus befindet sich
die Kunst in einer nicht metaphysischen Weltanschauung. Wihrend dieser
Vergottung der sichtbaren Realitdt konnte Virchow sagen: ,Ich habe Hun-
derte von Menschenkdrpern gedffnet, und ich habe keine Seele gefunden.”
Die Nachfolge Darwins machte glauben, dafl man in absehbarer Zeit jedes
Geheimnis, auch das letzte, der Natur werde entreifflen konnen. Auf die
Umkehr hatte man nicht mehr lange zu warten.

Zwar war es dem Genie Lionardos gelungen, durch Natureinsicht das Gott-
liche ahnen zu machen, aber sein Ansatzpunkt war die reale Welt, was auch
in seinem wissenschaftlichen Werk, das eher ketzerisch war, zum Ausdruck
kam. Wihrend die alten Goldmacher noch bei ihren Manipulationen Ge-
bete sprachen, stellte Lionardo fest, daf man nur aus dem Experiment und
seinem Resultat wissenchaftliche Schliisse ziehen konne. Parallel ging die
Verweltlichung religioser Stoffe in Barock und Rokoko, als bei Tiepolo nur
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das Attribut eine kokette Person als Heilige kenntlich macht. Niemals ist
das Motiv allein wertbestimmend. Der Schopfer aller Welten hat wahr-
scheinlich mehr als die drei Dimensionen meines Korpers. Er ist {iberdimen-
sional und gleicht nicht dem Turnvater Jahn im Nachthemd. Andererseits
wire es sehr verwerflich, Heiligenbilder zu miflkreditieren, die durch das
Gebet der Andichtigen und durch ihren Ort ihre Weihe empfangen. Der
Kunstwissenschaftler darf und mufl gegebenenfalls unterschiedlich werten.
Auch dieser Punkt bringt die Engros-Behauptung Sedlmayrs ins Wanken.
Denn es ist durchaus als erwiesen zu betrachten, dafl echt fromme Menschen
als Bildhauer und Maler wahren Kitsch herstellen. Dieser Punkt betrifft auch
Dr. Hausenstein. Das Beten kann den Menschen reinigen, aber ob solche Ge-
reinigten dann in Beuron oder Oberammergau Kunstwerke hervorbringen
konnen, istnicht sicher. Jedoch dafl Ethik Voraussetzung zur Kunstproduktion
sei, davon bin ich seit meinen Anfingen iiberzeugt. Mein langjihriger Kiinst-
lerfreund Otto Meyer-Amden beschrieb in seiner Unterhaltung mit Adolf
Hoélzel (1906—1910), daff Hélzel die kiinstlerischen Mittel als das Erste
nannte, worauf Meyer-Amden erwiderte, das Erste sei der gute Mensch, der
allein die Mittel wiirdig verwenden konnte. In der groflen Meyer-Amden-
Monographie, verfafit von Oskar Schlemmer, wurden solche Gespriche wie
auch das zitierte festgehalten. Das war zu einer Zeit, als Hausenstein noch
lange nicht seinen Spitstil gefunden hatte und Sedlmayr nicht einmal
seine Nazizeit angetreten hatte (siehe Pinder-Festschrift). Deshalb ist es eine
Anmaflung, dafl diese zwei Kritiker mich oder mein Werk in ihren groflen
Sack stecken als unethisch und wertlos. Ich halte dies fiir eine summarische
iible Nachrede. Ich bedaure, dal Meyer-Amden und Schlemmer dagegen
nicht mehr Stellung nehmen konnen, ich muf an ihren Platz treten.

Sie gestatten, dafl ich bei diesem Punkt aufgebracht bin.

In seinem letzten Kapitel wird Sedlmayr zum Apotheker oder Koch, denn
er stiitzt sich auf Rezepte. Er weify ,das einzige Rezept®. Er allein auf dem
hohen Richterstuhl, er weifl. (Sokrates sagte, dafl er nichts wisse.) Ich zitiere:
Sedlmayr Seite 249: ,,Das einzige Rezept, innerhalb der neuen Zustinde das
ewige Bild des Menschen festzuhalten, wiederherzustellen.“ Ich zitiere weiter:
»Das Menschliche ist nicht festzuhalten ohne den Glauben, daf der Mensch
— potentiell — Ebenbild Gottes sei.”

Diesem ,Rezept® liegt eine bildliche Gottesvorstellung zugrunde, die sich
aus antiken Quellen nihrt. Der griechischen Religion war die bildliche Got-
tesdarstellung — Apollo, Venus, Zeus — Kern des Kultes. Von der Men-
schengestalt wurde auf die Gottesgestalt geschlossen. Mit den Anschauungen
des Alten Testamentes ist das Sedlmayrsche Rezept nicht zur Deckung zu
bringen. Denn dieses kennt nur Symbole. Die stirksten dieser Symbolzeichen
sind rein abstrakte Formungen. In ihnen ist die Konzentration und Syn-
these des Unteilbar-Giiltigen zu finden. Auch die frithen Christen kannten
nur Symbole, deren Inhalt nur den zur Gemeinde gehdrenden bekannt war.
Das Entriickte bewahrt sein letztes Geheimnis und kommt in eine andere
Eigenschaftsebene, wenn es gedeutet werden soll. Der Abstieg von Das-ist
zu Das-bedeutet ist damit aufgedeckt. Der Schauer des Nichtnennbaren ist
im vorderen Orient verbreitet. In dieser Zone ist ein Naturalismus nicht
denkbar, weil die Gottlichkeit unmittelbar da oder in der Nihe ist. Dies
empfingt man beim Betreten einer Kirche ganz stark durch den Raum
allein, weiter durch die in den Stein gehauenen Inschriffen (Buchstaben sind
abstrakte Zeichen) und Symbole, auch durch Gesang oder Litanei, die den
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Raum im Widerhallen besonders raumhaft zum Erleben bringen. Ich finde,
dafl das Heilige und Ubermichtige durch das Abstrakte und Nicht-begriff-
lich-Festlegbare stirker zum Ausdruck kommen als durch die bunten Pla-
stiken der heiligen Figuren. Die Hostie, als ein weiler Kreis, gewahrt die
Transsubstantiation, eine Figuration kann sie nicht gewidhren. Der Kreis
(oder die Kugel) ist die Urform aller Formen. Nach allen Seiten gleichmiBig
Krifte austeilend, sogar ohne Oben und Unten, gréfte Universalitdt. Der
Kreis und die Kugel ist grofite Kraftballung, aber nur unstatisch, schwebend
dokumentiert sie allseitige Strahlung. Die schwebende Kraft ist hochste
Form.

Groflartig sind die Fenster in Chartres mit ihren figuralen Deformationen,
ungeheuer die ganz abstrakte Rose, schwebend, strahlend, alles enthaltend.
Die abstrakten Formen kénnen wirkliche Krifte enthalten, bewahren oder
aufnehmen. Sie sind Formkrifte, sie sind Krifte. Ungegenstindliche Aus-
prigungen des menschlichen Geistes sind dem Transzendenten gedffnet. An
gegenstindlichen Darstellungen haftet immer mehr oder weniger Erden-
schwere, und ihre Schwingen sind nicht frei. Auch enthilt Gegenstindliches
Bestimmbarkeit auf seine begrenzte Art, wihrend Abstraktes nicht be-
stimmbar eng bleibt. Zum mindesten mochte ich vertreten, daff das abstrakte
Gebiet so bedeutend und umfassend ist, wie es die gegenstindliche Welt nur
mit grofiter Mithe und Anstrengung werden kann. Auf die gegenstindlichen
Darstellungen miissen sich erst die unnennbaren Gehalte niederlassen, in
dem Abstrakten sind sie im Ansatz da. Das Abstrakte ist geistiger als das
Konkrete.

Angesichts des groflen und michtigen Gebiets des Ungegenstindlichen —
Platons Welt der Ideen zu vergleichen — scheinen mir die Gegner zu
schrumpfen. Sedlmayr zeichnete in seinem Vortrag ein gleichseitiges Dreieck,
auf der Basis ruhend, und erlduterte, daf§ es seine volle Zustimmung finde. Ein
Dreieck, auf die Spitze gestellt, was er daneben zeichnete, lehnte er ab und
bespottelte es. Mir ist das auf die Spitze gestellte Dreieck lieber in seinem
Ausdruck des Labilen — zum Schweben bereit — als das erdenschwere, auf
der Basis ruhende Dreieck, das keiner Bewegung mehr fihig ist, was in den
Gribern der Pharaonen, in den Pyramiden zum Ausdruck kommt. Sie sind
wirklich tot, wie ithre Griber, in Steinlasten nochmals erstickt. Sie wollten
im Sinne ihrer religidsen Auffassung dem Gestorbenen das Leben erhalten,
eine wiitende Anklammerung an das irdische Leben gab ihm Speisen mit und
balsamierte den K&rper. Die christliche Auffassung iiberwindet. Sie vergibt,
und die Seele steigt, ohne Erdenschwere! Man kdnnte es Abstraktion nennen!
Es gibt keine Unterschiedenheit mehr, kein Subjekt oder Objekt, keine
Spannung, sondern letzte Harmonie.

Da die beiden Engros-Verurteiler sich christlich-katholisch zeigen, hat sich
meine Zuriickweisung in diesem Bezirk bewegt. Gemdfl meinem humanen
Standpunkt sollen andere Bekenntnisse noch gestreift werden. Das moslemi-
tische und jiidische Bekenntnis verzichtet auf Figurativ-Gegenstindliches
und verwendet hauptsichlich Schriftbinder und Ornamentationen. In den
Moscheen fallen mit herrlichsten Teppichen ausgelegte Riume-auf, die samt
den Mosaiken eine betonte Estrich-Kultur ausweisen, von denen das Raum-
hafte stark mitbestimmt ist. Die sich rapportmiflig wiederholenden Orna-
mentationen an den Winden riicken als ungegenstindlich in den abstrakten
Bezirk, sind aber doch ganz verschieden von der heutigen Kunst. Der Ab-
lauf von diesen Liniengebilden besitzt zwar ebenfalls die Empfindung fiir
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Bewegung, die die moderne Kunst wesentlich auszeichnet. Solches erkennt
man auch in den groflartigen griechischen Mdander-Arten. Jedoch zeigen
die zentral oder symmetrisch verhafteten Belebungen die schmiickend-de-
korative Eigenschaft. Dies unterscheidet sie grundsitzlich von den moder-
nen abstrakten Kompositionen.

Das Buch der verlorenen Mitte ist kunstwissenschaftlich ungeniigend und soll
eine Schrift gegen den Atheismus in der Kunst der letzten zweihundert Jahre
sein. Es miifite eine Fortsetzung ins Vergangene erhalten. Die Fortsetzung
miifite folgerichtig untersuchen, ob die Mdnche der Buchmalerei, die Wand-
bildmaler und die Mosaikmacher in Ravenna, die Erbauer der Kathedralen
vollkommen gliubige Christen waren, ob Giotto den iibergeordneten Flug
des Genies brauchte oder nicht, ob alle Kiinstler der Gotik und Friih-
renaissance neben threm Glauben autochthone Schaffenskrifte hatten oder
nicht. Es wire festzustellen, ob Lionardo und sein Schaffen ungldubig und
ungut oder ungliubig und gut zu registrieren sind. Sein wissenschaftliches
Werk ist ungldubig. Wihrend er das Abendmahl schuf, war er vielleicht,
dem Stoff entsprechend, gliubig, wihrend er den Tiufer malte, war er sehr
heidnisch. In dieser Zeit der Renaissance sieht meine Engros-Auffassung
fast nur griechisch-heidnische Bestandteile. Wie verhilt man sich zu den
keltisch-irischen, ungegenstindlichen Ornamentationen? Ist die groflartige
Kunst der Asiaten, weil sie heidnisch ist, degeneriert? Welche Zensuren miif3-
ten alle frithen Kulturen erhalten? Die Degeneration miifite vielleicht kurz
nach Adam gesetzt werden, der das Schlufl- und Hauptmotiv, Seite 249,
bei seiner Erschaffung verursachte. Moses ist an allem schuld, er hat.es be-
hauptet, das Ebenbild. Glauben wir ihm nicht, er war Jude. Die Geschichte
vom Ebenbild ist jiidisch, Martin Luther hat sie weiter verbreitet.

Die Idee einer obersten, nicht faflbaren Energie ist stirker als ein person-
licher Gott. Der personliche Gott ist vom Menschen aus geformt. Es tritt
eine naturalistisch-imitative Vorstellung in die Idee ein, die Universalitdt
besafl. Der Naturalismus verstirkt sich durch kdrperhafte Gottergestalten.
Xenophanes bekidmpfte die anthropomorphe Gottesvorstellung im letzten
Jahrhundert v. Chr. Er sagte: Wenn Rinder, Rosse und Léwen Hinde be-
sifflen, Gemilde und Statuen anfertigen kénnten, so wiirden sie die Gotter
als Rinder, Rosse und Lowen darstellen, wie die Menschen sie als Menschen
formen. Die Neger bilden ihre Gotter schwarz und stiilpnasig, die Thraker
die ihren blauiugig und rothaarig — warum sollen nur die Griechen recht,
Thraker und Neger aber unrecht haben! Die christliche Kirche und ihre
Kiinstler taten recht, ihren obersten Gott nur in seltenen Fillen bildhaft
darzustellen. Diese Gottesdarstellungen kénnen nur als Symbole in die
Fassungskraft des Menschen eingehen. Anders verhilt es sich mit den tiefer-
gestellten Heiligen und Reliquien (siehe das von mir immer wieder emp-
fohlene Buch ,Das Heilige“ von Rudolf Otto). Es gibt Gestaltungen, die
von Kiinstlerhand stammen und eine strahlende Kraft besitzen, von Lio-
nardo, van Eyck, Griinewald, in der Musik von Bach, in der Lyrik yon
Hoélderlin und Goethe und anderen. Aber man findet diese strahlende Kraft
auch bei den Modernen, Picasso und Klee. Es sind die schopferischen Krifte,
die Kunst mit Schopfung verbinden. Die moderne abstrakte Kunst setzt
mit dem Ideell-Metaphysischen an, wihrend die dlteren Kiinstler (Lio-
nardo) ihren Realismus zu entmaterialisieren suchten.

Im Naturalismus ist das Geheimnis schwer auffindbar. In der modernen
Kunst wird das Geheimnis zum Erleben gebracht. Einheitliche Gottesvor-
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stellungen sind nicht einfach in gewisse Zeitabschnitte oder in Progressionen
pref8bar. Es gab immer, gesetzhaft, These und Antithese. Als Beispiel seien
die prunkhaft-religitsen dgyptischen Bestattungen erwihnt. Die Mumie
und ihre Schitze wurden von Priestern geweiht und wahrscheinlich mit
Hilfe dieser selben Priester alsbald entweiht und beraubt, so daff ein nicht
beraubtes Grab die gréfite Ausnahme bildet. Es ist anzunehmen, daf Thesen
und Antithesen auch bei Kaisern und in Klostern und bei allen Zeitgenossen
gradweise ihre Auswirkung hatten, wechselten und schwankten. Die Schwan-
kungen sind auch ausgebildet in den Anlagen der einzelnen Menschen. Der
Ausgebildete kann zum Elementaren und Naiven schwanken, und die Got-
tesvorstellung des Naiven kann gelegentlich im Unfaflbaren, Abstrakten
ankern. In den Gedankenfolgen des einzelnen konnen sich die Vorstellungs-
arten schnell abldsen von der reinen Idee iiber Gleichnishaftes zum Panthei-
stischen im Sinne Goethes, der jede Festlegung ablehnte. (Die Antinomien
bei Kant) Die Vermenschlichung Gottes durch epigonale, konservative,
imitative Maler und Bildhauer sind Abschwichungen bis in niedere Grade.
Vom konservativen Standpunkt aus kann man das Schépferische in der
Kunst nie gerecht sehen und bewerten.

Durch originale, immer wieder kreativ auftretende Kiinstler mit 1hren neu
kreativ gefundenen Formen entstehen echte Gleichnisse zur Schépfung.
Wer wollte an dem heidnischen Tempel von Aegina und an dem von Pae-
stum, an der Burg von Athen, zweiflerisch herumkliubeln? Ich frage die
Anwesenden, ob diese Tempel christlich oder groflartig sind?

Ein Hauptargument gegen die verlorene Mitte ist jedoch, daf} sie heidnisch-
griechische Denkart, Logik, Kausalitdt, Verstand doch teilweise verwendet.
Sie diirfte sie logischerweise nicht verwenden. Denn alle Religiositit ist nicht
kausal und nicht logisch beweisbar — wie die Kunst. Auch die Genien der
Kunst sind Glaube und Imagination. Die Kunst, und besonders die moderne
Kunst, ist ausdriicklich irrational und kann sich nicht auf Rationalitit stiit-
zen, ebenso wie der Glaube.

Die abstrakte Kunst hat eine unerwartete Bestitigung in der Atomphysik
gefunden.

Alle Stofflichkeit 16st sich auf in Krifte. Die Zeit gliedert sich in die Vor-
ginge ein, und die Wahrscheinlichkeitsrechnung von Rutherford tritt an
Stelle der alten Kausalitit. Im subatomaren Bereich gibt es Teile, die sich,
unbekannten, freien Kriften zufolge, unbestimmbar verhalten. Auch hier
Antilogik, Entmaterialisation, Entstofflichung, dafiir Bewegung und Schwe-
ben. Hitten die abstrakten Maler diese Bestitigung durch die Wissenschaft
nicht, so wiirden sie trotzdem wie bisher ihrer eigenen unbekannten Fithrung
weiter folgen, denn die Kunst hat parallel entdeckt und ist keine Illustration
zu modernen physikalischen Vorgingen.

Trotz aller Abstraktionen in der modernen Kunst gibt es aber Beziehungen
zur sichtbaren Welt. Die abstrakten Bilder kdnnen auch als Gleichnisse zur
sichtbaren Natur aufgefaflt werden. Es kommt darauf an, ob sie diese
Gleichnisstirke enthalten. Die Qualititsunterschiede sind bemerkbar durch
reines, naives Betrachten. Denn Farben und Formen enthalten alles, sind
alles. Zugl€ich: Farben und Formen sind nicht alles.

Professor Sedlmayr hat gegen den Abdruck des vorstehenden Manuskriptes

von Professor Baumeister Einspruch erboben. Er argumentierte dahingebend,
dafl diese zwar vorbereitete, aber nicht wortgetren gebaltene Rede nicht
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zum dokumentarischen ,Darmstidter Gesprich® gebére, und daf er sich
gegen die darin enthaltenen schweren Vorwiirfe nicht habe wverteidigen
kénnen.

Die Redaktion anerkennt, dafy Professor Sedlmayr wihrend des Gespriches
geantwortet haben wiirde, wenn Herr Baumeister seine Rede hitte halten
kénnen. Sie hat daher Professor Sedlmayr vorgeschlagen, eine kurzgefafite
Entgegnung einzusenden. Zur gleichen Lésung kamen auch die Herren
Adorno, Hartlaub, Itten und Jedlicka, die in dieser Frage um ibre Ansicht
gebeten wurden.

HANS SEDLMAYR, ENTGEGNUNG:

Als die Veranstalter des ,Darmstidter Gespriches 1950 mir vorschlugen,
dafl Professor Itten ,fiir“ und ich ,wider die moderne Kunst sprechen
sollten — ,,Das ,Wider’, das Gefihrliche der modernen Kunst, kann von
niemandem anderen mit der gleichen Eindringlichkeit und zugleich Be-
sonnenheit dargestellt werden®, schrieb damals Professor Evers an mich —,
habe ich das abgelehnt und habe vorgeschlagen, dafl wir beide, Itten und ich,
einfach ,,zur Problematik der modernen Kunst® sprechen sollten, und habe
wortlich geschrieben: ,,Ich bin ja iiberhaupt nicht gegen die moderne Kunst,
sondern gegen eine moderne (oder m. E. vielmehr nicht mehr moderne)
Auffassung der modernen Kunst.“ Die Veranstalter haben aber an der ur-
spriinglichen Verteilung der Rollen festgehalten: Auf ibren Wunsch hin
hatte ich also iiber die Gefihrdungen der modernen Kunst zu sprechen.
Die Tatsache allein, dal man iiberhaupt wagt, von Gefihrdungen der mo-
dernen Kunst zu sprechen und zu schreiben, geniigt offenbar fiir Herrn Bau-
meister und seine Parteiginger schon, um einen vogelfrei fiir Schmihungen
und unwahre Behauptungen aller Art zu machen. Nur eine Probe zum Geist
solcher Polemik: Herr Baumeister unterstellt mir ,die summarische Behaup-
tung, die moderne Kunst sei ohne ethische Werte (Seite 149). Diese Unter-
stellung ist unwahr; wahr ist vielmehr, daf ich auf Seite 212 meines Buchs,
Herbert von Einem zitierend, geschrieben habe: ,,Wir miissen die sittliche
Leistung bewundern, die diesen Kiinstlern (des 19. und 20. Jahrhunderts)
die Kraft verlieh, meist mifiverstanden und verdichtigt lieber den Idealen
der Kunst zu dienen, als den bequemen Verlockungen eines unkiinstlerischen
Zeitgeistes nachzugehen, dessen Ideal die kolorierte Fotografie war. —
Ebenso unwahr sind andere Behauptungen, mit denen Herr Baumeister
mich, — der ihn nie und nirgendwo angegriffen hat — diffamieren mdchte.
Dafl ein Kiinstler das, woran er glaubt, leidenschaftlich verteidigt, wird ihm
jeder Verniinflige auch dann zugestehen, wenn seine Argumente nicht die
besten sein sollten. Der Ubergang von einer sachlichen Erwiderung zu wiisten
personlichen Beschimpfungen verridt immer die innere Schwiche der eigenen
Position.
Mbgen diejenigen Teilnehmer des Darmstidter Gesprichs, die mit dem
Willen zur Objektivitidt gekommen waren, entscheiden,
ob es richtig war, die Abschweifungen des Herrn Baumeister von seinem
Thema: ,,Wie steht die gegenstandslose Kunst zum Menschenbild?“ ins
Personliche, mit denen er seinen Vortrag begonnen hatte, noch weiter
fortzusetzen;
ob der haflerfiillte Geist, der aus seinen wiitenden Angriffen spricht, der
Geist ist, in dem ein Darmstidter Gesprich gefithrt werden sollte;
ob dieser traurige und unwiirdige Epilog notwendig war.
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Montag vormittag

DISKUSSION DER KUNSTLER

ITTEN:

Sehr verehrte Anwesende! Man hat mich gebeten, heute die Diskussion zu
leiten. Das Gesprich steht unter dem Thema: Das Menschenbild in der mo-
dernen Kunst. Ich wiirde mich freuen, wenn wir die beiden Probleme irgend-
wie gesprichsweise darlegen konnten: das eine, das Gesprich unter den Kiinst-
lern selber, und das andere, die Kiinstler iiber diese oder jene Arbeit, die sie
gemacht haben oder die irgend ein anderer gemalt hat. Als Maler oder Bild-
hauer haben wir eine grofle Scheu, iiber die eigene Arbeit zu sprechen, weil
wir mit Recht sagen kdnnen: Entweder ist meine Arbeit deutlich ohne Wort-
erklirungen, oder ich bin zu schwach gewesen, um die gréfitmogliche Deut-
lichkeit zu erreichen. Dann niitzen alle Worte nichts. Wir wissen alle, wo
unsere Schwichen liegen, wir sind aber des Glaubens — sonst kénnten wir
nicht arbeiten —, dafl unsere Arbeit echte Arbeit ist; eine Arbeit, die dem
Geistigen, der geistigen Welt verpflichtet, und die vielleicht fiir eine
Anzahl von Menschen von Wichtigkeit ist. Nun, ich habe am Samstag abend
den Vortrag gehalten. Das Komitee hatte mir nach Ziirich mitgeteilt: ,Es
wire wiinschenswert, wenn Sie Thren Vortrag rein objektiv so halten wiirden,
dafl Sie nicht Ihre Stellung zu den einzelnen Werken oder Richtungen dar-
stellen, sondern referierend versuchen, die Bildwerke einem Laienpublikum
niherzubringen.“ Das war, verehrte Anwesende, meine iibernommene Auf-
gabe. So gut es moglich war, bin ich ihr nachgekommen.

Ich mochte vorerst dem Gesprich kein bestimmtes Thema geben, sondern
meine Kollegen fragen, ob dieser oder jener sich ein Problem gestellt hat
und uns dariiber etwas sagen will, damit wir in Rede und Gegenrede dieses
oder jenes abkldren. Als ich in Ziirich in unserer Schule wihrend des Kaffee-
trinkens in der Zehn-Uhr-Pause am Lehrertisch — und hinter uns waren viele
Schiiler — fragte: ,,Nun, sagen Sie mir einmal, welche Bilder wiirden Sie
in Darmstadt bei einem solchen Kongrefl zeigen iiber die moderne Kunst,
wenn Sie eine Stunde lang demonstrieren diirften?” Da sagte einer unserer
intelligentesten Leute: ,,Ja, das ist eine schwierige Sache. Natiirlich Hodler,
selbstverstindlich Munch, Kirchner.... Picasso.“ Und da antwortete ich,
ich saf} gegeniiber: ,,Aber wissen Sie, da kommen auch Dinge zur Sprache
schliefflich, welche die Schwichen aufzeigen kénnten.“ Er: ,, Wohl Picasso?“
Ich: ,,Jawohl! Aber ich will auch Klee zeigen.“ Da machte er eine etwas
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sauer-siifle Bemerkung. Er ist ein Mann, der das architektonisch Grofle liebt.
Ein anderer Lehrer machte eine Gegenbemerkung, und schlieflich — nach
fiinf Minuten standen wir und haben gegeneinander auf den Tisch geklopft,
aber immer objektiv iiber eine bestimmte Lithographie von Picasso gespro-
chen, haben die formalen expressiven, realistischen und konstruktiven
Dinge durchgesprochen. Plgtzlich sagte einer: ,So mufl es in Darmstadt
zugehen, nehmen Sie den Mann mit.“ Also ich hoffe,-dafl wir uns mit der
notigen Blutzirkulation und mit der ndtigen Intensitit hier unterhalten. *
Aber wir haben kein Examen hier. Wir wollen diskutieren, immer im Hin-
blick auf etwas objektiv anschaulich Vorgestelltes und méglichst so Formu-
liertes, daf} es alle verstehen konnen. Wenn wir uns so unterhalten, in aller
Lebhaftigkeit das Fiir und Wider erwigend, dann konnen wir 1 bis 2 Stun-
den angeregt verbringen. *

Nun mochte ich Herrn Westpfahl bitten.

WESTPFAHL:

Ich mochte Sie fragen, Herr Itten, worin eigentlich die Kraft der abstrakten
Form beruht? Ich habe einmal in einem Krankenhaus drei Wochen vor
einem Kohledruck der Sixtinischen Madonna gelegen. Der Kohledruck hat
die merkwiirdige Eigentiimlichkeit, die farbbesetzten Elemente des Bildes
nach vorne zu bringen. Es entsteht dadurch eine Art von Relief. Ich sah nun
die Gestalt Marid in wunderbarer Sanftheit mit dem gottlichen Kinde ver-
eint, sah die sanfte Beugung des heiligen Sixtus und sah die schtne Bewegung
der heiligen Katharina. Aber das Merkwiirdige war, diese Gestalten, er-
haben durch ihr Relief, erzeugten zwischen sich negative Ausschnitte, die die
positiven Figuren zwar zum Ganzen des Bildvieredss erginzten, aber als
arabeske Formen in sich genommen, waren diese negativen Ausschnitte bar
jeder Sanftheit, bar jeder Hoheit, ja, ihnen fehlte jede den Figuren entspre-
chende Rhythmik.

Das Ganze des Bildes war nicht lebendig durchstrémt. Das Bild war als
Einheit nur scheinbar vorhanden. Damit will ich sagen: Die negativen Aus-
schnitte entstehen an den Rindern der Figuren, und die Figuren selbst sind
das, was der Maler als ein Vorgestelltes verwirklichen will, sie sind ver-
gleichsweise das, was in der Schrift, graphologisch gesehen, der Inhalt ist.
Wenn Sie schreiben, sind Sie vollkommen auf den Inhalt des zu Schreibenden
hingezogen, durch ihre isthetische Abwesenheit wird die Schrift voll psycho-
logischer Aussage. In dem Moment aber, wo Sie auf die Schrift selber achten,
setzt das Psychogrammatische aus. Die Schrift, als Schrift beobachtet, erstarrt,
das Tragende dessen, was durch den Inhalt konstelliert wird, die ganze

Breite des Unbewufiten wird ausgeschaltet. Das Bild von Raffael hilt an
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den Rindern der mit hochster Sorgfalt gemalten Figuren das Unbewufite
versammelt, es brandet an diesen Rindern, und dieses Unbewuflte zerschligt
hart, kleinlich und unbeugsam die vorgetduschte Hoheit der Gestalten. Die
negativen Formen sind Zwischenfiguren, sie sind in sich abstrakte Formen,
die — grob gesagt — die Aufgabe haben, die eine Gestalt, die Madonna, mit
dem heiligen Sixtus und der heiligen Katharina in ein Dia-Trilogverhiltnis
zu setzen, das noch nie vorher gesehen und gehdrt worden ist. Die Madonna
und die Heiligen sind als organisch gebaute Gestalten bekannt, vorgeformte
Figuren. Was zwischen den Figuren vorgeht, entsteht, sich ereignet, ist voll-
kommen Neues. Das Neue ist symboltrichtige Form, die zwischen die Rander
des Bekannten aus den Griinden des Geheimen eingestrémt ist; sie ist ab-
strakte Form im Sinne ausdruckhafter Gestalt des Unbekannten. Wenn der
Bedeutungston der abstrakten Form versagt, versagt das ganze Bild. Versagt
aber das Bild als Ganzes, dann sind Sie gezwungen, in die einzelne Figur eine
solche Masse vorgeformter Formen hineinzuarbeiten, daff Sie nun verfiihrt
werden, etwas zu sehen, was nicht als Sichtbares, sondern als Begreifbares
vorhanden ist. Die Aufgabe des Bildes ist nun, Wahrgenommenes — komme
es nun aus der Auflen- oder Innenwelt — sichtbar zu machen. In der ab-
strakten Kunst werden, der Zuriickdringung des nur Begreifbaren halber, das
in die rationalen Bereiche des Lebens gehort, die negativen Bildformen akti-
viert. Denken Sie an ein Bild von Munch, auf dem zwei mit psychologischer
Spannung geladene Gestalten zueinander in einem Dialogverhiltnis stehen,
und stellen Sie sich die zwischen ihnen entstehende negative Bildform als
herausgeschnitten vor. Sie erhielten so diesen negativen Bildausschnitt als
eine Arabeske, und diese abstrakte Arabeske ist nun die Sichtbarkeitsgestalt
des Gesprichs, das zwischen den beiden Personen hin- und hergeht. Ein nie
Dagewesenes ist entstanden, das die Riander der Figuren, sagen wir der
Deutlichkeit halber: ihre Physiognomien, nach einwirts wendet und uner-
wartet anders verbraucht. Zwei Krifte haben zwischen sich ein eigenleben-
diges Spannungsfeld erzeugt. Dieses abstrakte Kriftefeld, das seine iiber-
raschende Form keinerlei willkiirlicher Erfindung verdankt, kénnte man
etwa in Hinden halten als einen kerben- und kurvenreichen Pfefferkuchen:
Wire dieser Pfefferkuchen von irgendeiner aussagenden Kraft? Wenn dieser
aus den Figuren, die Thnen vieles sagen, herausgelste Zwischenraum Ihnen
nichts sagt, dann sind Sie nicht formmusikalisch: d.h. Sie kénnen dann
nicht sehen, daff an den Rindern eines standardisierten Sehbaren das schép-
ferische Moment des nie gewesenen Sichtbaren sich entziindet hat. Die Bilder
der abstrakten Kunst sind tatsichlich diese abstrakten Gebilde, die ich als
Pfefferkuchen bezeichnet habe, nur sind sie, den gespannten Kriftefeldern

entsprechend, in denen wir leben, nicht einfach zwischen den organischen
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Figuren, sondern sie sind dermaflen aktiviert, dafl sie alle vorgeformte
Figur und auch sich selber gegenseitig durchdringen, so daf} Sie nun als ein
Dauerndes, stehend Bildmifiges das vor Augen haben, was Sie etwa wih-
rend einer Eisenbahnfahrt erleben. Man sagt, man sehe eine Landschaft. Es
kann nicht sein: Niemand sieht eine Landschaft. Man wiirde ja tausend Land-
schaften sehen. Sie sehen ein flieflendes Band. Sie sehen das sich gegenseitig
Durchdringende von tausend sich ereignenden Sichtbarkeiten. Dieser Durch-
dringungsprozef, d. h. also die abstrakten Formen, die eine Bewegung sta-
tisch halten, sind das eigentliche Ereignis des abstrakten Bildes. Deswégen
ist das Thema des abstrakten Bildes gar nicht causal, sondern final bestimmt:
Es ist nichts Vorgestelltes. Herr Sedlmayr geht von Dingen aus, von schon
geformten Dingen, er ist Historiker, er macht keine Dinge im Sinne der
Kunst. Aber wer Dinge macht, weifl, daf} er sie aus dem unoffenbaren
Dunklen in die Helle der Sichtbarkeit hebt. Lassen Sie mich noch dieses hin-
zufiigen: Wenn eine abstrakte Form ohne Aussage ist, dann ist sie aus einer
konstruierten Balance der Formverhiltnisse hergestellt, die keinem inneren
Gleichgewicht entspricht. Und dieses: Wenn Sie ein Bildviereck vor sich
haben, das leer ist, wenn Sie die leere Leinwand vor sich haben, dann ist es
ndtig, dafl Sie diese Leere irgendwie aktivieren, so daf} Sie sie halluzina-
torisch anzusehen vermdgen, etwa wie die Wahrsagerin den Kaffeesatz; jenes
Konfuse, Ungestalte, das die Griechen das heilige Chaos nannten, dieses
Chaos miissen Sie in Aufruhr bringen. In dem Moment, wo das Unbekannte,
noch nicht erscheinend, als ein Geheimnis auftritt, konnen Sie in das Ge-
heimnis hinein als Gegenbewegung das Heraufkommende sehen und formen.
Der Vorgang, das immer erneute Drama dieses Heraufkommenden, ist in
Sedlmayrs Buch schweigend iibergangen. Deshalb kennt er nicht den Unter-
schied zwischen einer dekorativen Figur, der willkiirliche Abstraktionen er-
starrend verfallen, und einer symbolhaften Form, die ein Offenbarwerden
eines Unoffenbaren ist. Deswegen ist er in das Unbekannte vor ihm, in den
Sog der leeren Leinwand, nicht hineinfasziniert, und darum wendet er sich
vom gefihrlichen zeugnerischen Geheimnis fort und zu den Penaten und zum
Vater zuriick. Wenn Sie den Vater sehen, konnen Sie nicht nach vorne
sehen. Diese Gestalt des Aeneas, der den Anchises aus dem brennenden Troja
trigt, sagt in Wirklichkeit: Ich habe und halte den Vater im Riicken. Wenn
Sie den Vater nicht im Riicken haben, dann schneiden Sie sich von Ihren
Wurzeln ab. Wenn Sie, sich riickwirtswendend, den Vater anschauen, kom-
men Sie aus dem brennenden Troja nicht heraus. Die abstrakte Form im
Sinne eines vorher noch nicht Vorhandenen, das erst durch das Geheimnis
der Bildmaterie realisiert wird, fehlt in Sedlmayrs Buch. Jetzt frage ich Sie,

Herr Itten, wie kommen die symbolhaltigen Figuren, die Sie am Beispiel
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Picassos gezeigt haben, zustande? Beim letzten Stier von Picasso, den Sie als
astrale Form bezeichnet haben, ist nimlich etwas eingetreten, was in den
ganzen Vorformen des Stieres nicht vorhanden war. Das Papier selbst, das
weifle leere Papier ist so durch schwarze Striche in Schwingung gesetzt,
dafl das, was nicht Stier ist, die Ubergewalt iiber den Stier bekommen hat.
Der Stier hat sich reduziert, weil er hineingeschwunden ist in einen Uber-
stier, der in dem weiflen bewegten Viereck des Papiers als Ganzem besteht.
Dieses Geheimnisvolle, das sich an den Rindern und durch den Stier hin-
durch ereignet hat, das ist der eigentliche Stier in der geometrischen Form
des Vierecks, der das All auf den Schultern trigt. *

ITTEN:

Ich mdchte um eines bitten: dafl wir tiber das Buch von Sedlmayr nicht mehr
sprechen. * Professor Sedlmayr hat seine Arbeit gewissenhaft, geistvoll ge-
macht. Daf§ er so viel Widerspruch erzeugt, kommt vielleicht daher, dafl er
versucht hat, neuralgische Stellen bloffzulegen. Wir sind nicht hier, um Ihnen,
Herr Professor Sedlmayr, ein Doktorexamen abzunehmen *, sondern wir
sind hier, dankbar von jedem das Beste anzunehmen und iiber das Verhiltnis
von Menschenbild und Bildender Kunst zu sprechen. Nun die Frage Raffaels
Sixtinische Madonna, Gegenstandsform und Umgebungsform. Ich bezeichne
die Madonna und die Heiligen als Positivformen, die Negativformen sind
die ,leeren Restformen“. In einem gutkomponierten Bild sind die ge-
stalteten Gegenstandsformen und die negativen Formen ein vollig harmo-
nischer, nach einem Ausdruck strebender Zusammenklang. Ein schlechtes
Bild erkennen Sie immer daran, daff die negativen Formen ungestaltet sind
gegeniiber den sogenannten Gegenstandsformen. Ich will Thnen von zwei
Beispielen sprechen. Roger van der Weyden hat ein Tryptichon, die drei
Konige, gemalt. Das linke Bild ist eine Verkiindigung. Ich habe eine grofle
Kopie davon bei mir im Wohnzimmer und studiere das Bild tidglich. Die
Maria kniet vor dem roten Bett, oben sind ein paar Fenster und der weifle
Engel, von links hereinschwebend. Die Hauptform der Maria, d. h. die wirk-
same Form in der Mitte, ist eine wunderbare Positivform. Ich muf} das zeich-
nen, sonst reden wir in die Luft. (Zeichnet an die Tafel.) Es ist ein Bild in
diesem Format, hier kniet Maria, und hier ist eine fast gerade Linie in
der Mitte der Form, und dann gehen gewisse Kurven hier heraus, und da
schwingt der Engel herein. Hinter der Form der Maria — also der Gegen-
standsform -— sind nun die Formen der Umgebung — Negativformen —
so gestaltet, dafl sich ein Etwas wie eine schiitzende grofle Figur um die
Maria legt.

In einem gut gebauten Bilde miissen positive Gegenstandsformen und
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Negativformen denselben einen Ausdruck haben. Ich bin Herrn Westpfahl
auflerordentlich dankbar, dafl er das Thema angeschlagen hat. Nimlich
der Laie ist gewohnt, immer nur Gegenstinde oder Gegenstandsformen abzu-
lesen. Wir kdnnen im Museum oft beobachten, wie die Leute sagen: ,Aha, da
ist die Maria, da ist der Engel usw., adieu!* * In Wirklichkeit braucht das
Verstindnis fiir ein solches Bild Stunden und Stunden. Denn es ist auch so
entstanden. Mindestens ebenso lange, wie der Kiinstler gestaltet hat, mit der
Gestaltung gerungen hat, mindestens so lange sollte sich der Laie ehrfiirchtig
vor das Bild setzen und es betrachten. *

Ein anderes Bild, eine Zeichnung ,,Die Ernte“ von Brueghel. Schade, ich hatte
das Diapositiv in der Hand und habe es doch nicht mitgenommen. Da ist
in der Mitte, gar nicht als Hauptfigur, ein Bauer, der hilt ein Biindel Korn-
ihren, und links kommt ein Riesenarm heraus. Und hier, mit dem anderen
Arm, naturalistisch gesehen, hilt er das Aehrenbiindel. Der Riesenarm ist
aber nicht der zweite Arm des Bauern, sondern die leere Zwischenform —
Negativform — zwischen dem Bauern und seiner Nebenfigur. Visuell, wir-
kungsmifiig ist die Negativform eine Intensivierung der Greifgebirde des
Bauern. Sie konnen das nachpriifen. Ich habe einmal in einem Kursus iiber
Formenlehre zwei Stunden lang iiber diese Zeichnung arbeiten lassen. Zwei
Stunden lang muften die Studenten Figur um Figur studieren, und schliefi-
lich habe ich sie bei der einen Figur — die anderen sind ebenso meisterlich —
aufmerksam gemacht: ,Schauen Sie das Wunderbare, Meisterliche dieses
Brueghel. Er kann durch die Negativform ganz gegenstindlich ausdeuten,
was er mit der Positivform auf Grund der Anatomie gar nicht machen kann.*
Mondrian kommt dazu zu sagen: Wenn ich hier die Kraft eines Rechtecks
habe, und ich teile dieses Rechteck mit Horizontalen und Vertikalen — be-
deutungsvolle Punkte sind die Schnittpunkte —, dann habe ich Raume be-
kommen, und diese Riume, obwohl sie verschiedene Grofle haben, miissen so
geteilt sein, daf} alle in Bezug auf Intensitit gleichwertig, gleichgewichtig
sind. Er reduziert sein Studium auf diese Grundelemente der harmonisch
klingenden Fliche. Die Sache wird sofort viel schwieriger — wenn ich bei
dem Thema Westpfahls bleibe —, wenn ich hier in ein Rechteck hinein eine
freie Form setze. Es ergeben sich Schnittpunkte, Teilungen, die simultan
entstanden sind.

Und alle diese Formen, die zum Zusammenklang simultan hineinstrahlen,
sind ebenso wichtig wie die gesetzte Form selbst. Da ist die zentrale Form,
die real, allein als wirkliche Form da ist. Aber alles zusammen ergibt erst
eine wahre Wirkung, und diese Wirkungsformen nun, die zum Teil simultan
entstehen, hat der kiinstlerisch Aufnehmende auf sich wirken zu lassen, nicht

die Gegenstandsformen allein, sondern den Gesamtklang. Und da ist eine
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grofle Schwierigkeit: Sie finden sehr ot Werke, die der Gegenstandsform
nach deutlich, klar und gut sind, wie bei Raffael, wo aber die simultan ent-
standenen Negativformen manchmal den gegenteiligen Ausdruck haben von
dem, was eigentlich zu sagen war.

Wer mochte sich weiter duflern?

FRAU DR. HILDEGARD STROMBERGER, HAMBURG:

Ich m&chte zum Gesprich sagen: Es wire gut, wenn wir, von Threr Ausfiih-
rung ausgehend, doch noch mehr auf die absolute, bzw. ungegenstidndliche
Malerei eingingen, als dem Kernpunkt, um den heute wohl zu diskutieren
ist. Am gestrigen Abend ging man immer von psychologischen Vorausset-
zungen aus, und diese psychologischen Voraussetzungen sind nicht einge-
halten worden. Man greift von diesen psychologischen Voraussetzungen auf
das Bild selbst iiber und kommt so schwer zu einem Gesprich. Entweder
bleibt man bei den psychologischen Voraussetzungen und diskutiert diese,
oder man diskutiert das Bild als solches in seinem Dasein und So-Sein; das
aber hiefle, von den Elementen des Bildes — Form, Farbe, Spannung usw. —
ausgehen und den Betrachter an das Seinsproblem des Bildes heranfiihren.
Man geht jetzt zu sehr vom Inhaltlichen aus, was den Zugang zum Wesent-
lichen des Bildes eher erschwert als erleichtert. Wenn Herr Sedlmayr sagt,
daf es gilt, ,die Penaten und den Vater® mitzunehmen, so muff ich sagen,
daf wir das alle tun, und zwar in der geistigen Beziehung als Voraussetzung
fiir unsere Arbeit. Wo aber in der Geisteswende einer kiinstlerischen Schaf-
fensepoche prinzipielle und nicht graduelle Unterschiede walten, werden die
Penaten und der Vater auch nur im geistigen und nicht im realen Ausdruck
spiirbar sein. Die geistige Mitte wird unbedingt auch von jedem ungegen-
stindlich arbeitenden Kiinstler gehalten. Ohne sie wire es nicht moglich, zur
Gestaltung eines Kunstwerkes — einer Schopfung — zu kommen. Wesent-
lich wire heute, zu unterscheiden zwischen dem Begriff Menschenbildnis
und Menschenbild. Es ging nicht ganz eindeutig aus den Einladungen zum
Darmstidter Gesprich hervor, welcher der beiden Begriffe gemeint ist. Beim
Menschenbild ist es die spezifisch geistige Haltung, mit der ein Kiinstler seine
Auffassung vom Bild so und nicht anders realisiert. Mit Menschenbildnis ist
das Portrit schlechthin gemeint, und dieses erscheint zumeist — wie auch
oben auf der MathildenhShe — in einer abstrahierenden Form. Es spricht das
Thema, das Thema aber als solches interessiert eigentlich nicht, wie dies Herr
Professor Baumeister ja auch gestern klar an dem Beispiel Cezanne ausfiihrte.
Es kommt einzig und allein auf die Gestaltung an. Die Abstraktion ist in
jedem Fall ein geistiger Vorgang, ein intellektualisierendes (nicht intellek-

tuelles!) Geschehen, mit dem sich .der Betrachter auseinanderzusetzen hat.
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Die moderne Malerei aber sollte darauf hinauskommen, als einfaches Sein

da zu sein fiir die Betrachtung und fiir die Diskussion.
ITTEN: Darf ich fragen, ob Sie Malerin sind?
FRAU STROMBERGER: Jawohl, ich bin Malerin.

ITTEN:

Fiir uns Maler ist es tatsichlich peinlich, daf} Dinge, die nur anschauender-
weise begriffen werden konnen, durch Begriffliches zersetzt werden und
das Ganze — was ein Bild ausmacht — nicht mehr angeschaut wird. *
Man kann stundenlang iiber ein Bild sprechen. Die Frage ist, wieviel von
dem Tatsichlichen, was in den Farben und Formen im Zusammenspiel da
ist und wirkt, drin ist im Gesprich. Fiir heute, wo wir doch unter uns Ma-
lern, Kollegen sind, wollen wir uns bewufit sein, wie schwer es ist, iiber sich
selbst zum Klaren zu kommen. Wenn wir das wiiten, wiirden wir nicht mehr
malen. Es ist also eine heikle Angelegenheit, und darum méchte ich bitten,
sehr sachlich einfach von Tatsichlichem zu sprechen, einfach und schlicht,
so wie wir uns den idealen Betrachter unserer Arbeiten vorstellen. Schlicht

und hingegeben, suchend, etwas zu begreifen und zu erleben.

EIN JUNGER MALER:

Ich mbchte etwas konkreter werden. Wir miissen uns iiber eines klar sein.
Diese schonen Ausfithrungen, wie es zur gegenstandslosen Malerei kommt,
brauchen wir, meine ich, hier vor einem Kreis von Kunstsachverstindigen
nicht mehr zu erdrtern, denn die gegenstandslose Kunst ist ja bereits Kunst-
geschichte. Das lernen ja Untersekundaner heute in der Schule. *

Franz Marc malte sein fiir mich wohl schdnstes Bild vor dem Weltkriege:
Die heiteren Formen. Das sind immerhin 40 Jahre. Es wird hier mit Klee,
Kandinsky operiert. Mir scheint, als ob die gegenstandslose Malerei es sich
einfallen liee, hier ihre Daseinsberechtigung nachzuweisen. Das ist doch
gar nicht der Fall. Man braucht doch iiber einen Klee, Kandinsky, Franz
Marc nicht zu diskutieren. Nein, wir jungen Maler wenden uns nur da-
gegen, dafl jedes gegenstandslose Bild als Kunstwerk angesprochen wird,
nur weil es gegenstandslos ist. * Ich mochte kurz einmal Rembrandt an-
fithren. Wir kommen dann sehr schnell dahin, wo der springende Punkt ist.
Rembrandt malte unter anderem, vom #sthetischen Gesichtspunkte her be-
trachtet, absolut hiafllidie Akte. Das Bild ist ein Kunstwerk. Wie kommt
das? Fiir Rembrandt gab es nicht mehr Vollkommenheit im Sinne des is-

thetischen oder sonstigen Ideals. Fiir Rembrandt gab es nur eine Vollkom-
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Widerspruch — Beifall

menheit, die kiinstlerische Vollkommenheit, und die vermissen wir in den
augenblicklichen Bildern. Damit komme ich zu dem entscheidenden Punkt.
Sie kennen den amerikanischen Preis der Kiinste fiir junge Maler, der in
Miinchen verteilt wurde. Wir sind jetzt unter Kollegen. Ich habe noch keinen
Kollegen gefunden, der nicht mit Entsetzen von den pridmiierten Bildern

Kenntnis genommen hat. * Ich meine nicht. *

Zuruf: Da sind Sie in einen engen Kreis gegangen! — Trampeln
Zuruf: Zum Thema bitte !

ITTEN:

Ich m&chte eines sagen, ich habe das erlebt bei einer Ausstellung in unserem
Ziiricher Museum. In der unteren Halle war eine Auswahl von Meister-
werken aus Osterreich aus 2000 Jahren ausgestellt und oben modernes &ster-
reichisches Kunstgewerbe. Die Modernen traten vollkommen in den Hinter-
grund. Warum? Weil unten eine Auswahl des Kostbarsten aus 20 Jahrhun-
derten gezeigt wurde und oben eine Auswahl der Produktion innerhalb der
letzten sechs Jahre. Verlangen Sie von uns nicht, dafl eine Ausstellung wie
die auf der Mathildenh&he lauter groflartige Meisterwerke enthalte. Wichtig
ist jedoch, dafl alles ernsthaft erarbeitete Bilder sind. Und nun noch eine
kleine Geschichte, die den Streit ,abstrakt* oder ,nicht abstrakt* deutlich
macht. Professor Henselmann, der Direktor der Akademie in Miinchen, sagte
mir vor ein paar Wochen, dafl er eines Tages mit Paul Klee zusammen in
einer Jury fiir eine grofle Kunstausstellung in Stuttgart war, und ihm fiel als
jungem Mann auf, daff Paul Klee den grofleren Teil der abstrakten Bilder
ablehnte. Er hatte beobachtet, dafl Klee friith aufstand, und am nichsten
Morgen ging er mit ihm zum Frithstiick: ,,Herr Klee, ich habe beobachtet,
dafl Sie fast alle sogenannten abstrakten Bilder abgelehnt haben fiir die Aus-
stellung.“ Klee sagte: ,,Weil sie nicht richtig sind“, und hat ithm eine Stunde
lang einen Vortrag gehalten iiber sein eigenes Bild ,Der Goldfisch im Glas®
— einige werden es kennen — und hat ihm gezeigt, wie ernsthaft und serios
und wie konzentriert er an eine solche Arbeit geht. Ich will Thnen weiter
eine Geschichte von Paul Klee erzihlen. Als ich ihn 1916 in Miinchen be-
suchte, sind wir in eine Ausstellung der Miinchner Sezession gekommen. Er
ging fiir sich, und ich ging fiir mich. Plotzlich sehe ich, wie er die Hinde ver-
wirft und wiitend wird. Er stand vor einem expressionistischen Bild: Eine
Kuh zieht den Wagen, und ein Fuhrmann geht daneben. Die Kuh hatte,
wie das zu der Zeit gerade Mode war, einen blauen Kopf und Hals und
einen roten Korper. Klee sah mich an: ,,Wie kann man, das ist doch falsch!“
»Ja“, sagte ich, ,das ist falsch.“ Kein Wort mehr. Wenn der Kiinstler aus-
driicken will: die Kuh zieht den Wagen vorwirts, dann mufl die Aktivitit

der Farbe und Form nach vorne ziehen, sonst geht das Gefihrt ja riickwirts
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oder bleibt stehen, wenn der aktive Akzent falsch gesetzt ist. Die Kuh sollte
aber nach vorne ziehen. Das Blau ihres Kopfes wurde vom umgebenden
Griinen aufgesogen. Auf diese Weise stand die Kuh stockstill, sie kam nicht
vorwirts. Obwohl das also ein sogenanntes modernes Bild war — ich will
den Maler nicht nénnen, der Betreffende ist schon lange Professor an einer
Akademie * — es gibt eben Prinzipien, es gibt Gesetzlichkeiten, die der
ernsthafte Kiinstler in sich spiiren und realisieren muf}. Ich bin der Meinung,
dafl die abstrakte Kunst ein Phinomen ist, das beachtet werden mufi, ein
duflerst wichtiges sogar. Es ist eine Auflerungsweise derjenigen Maler —
wenn sie echt ist —, die eine bestimmte Anlage haben, die sie dazu zwingt,
bis zur geometrischen Deutlichkeit zu gehen. Aber es gibt Rembrandttypen,
Holbeintypen, Leibltypen. Diese miissen ihrer Anlage gemidfl von der Viel-
falt, von auflen her, vom Geschehen, vom sinnlich Beobachteten ausgehen.
Diese Groflen waren Realisten — reden Sie nicht von Photoapparaten, das
hat nichts damit zu tun, ein Holbein ist kein Hofphotograph gewesen, und
ein Leibl auch nicht. Daneben die groflen Expressiven, wie ein Greco, van
Gogh usw. Genau so heute. Diese Verschiedenartigkeit der Veranlagungen
gibt heute jedem Kiinstler die freie Wahl zu dieser oder jener Schaffensweise,
weil kein Hof und keine Kirche mehr da sind, die befehlen kdnnen. Das gibt
es nicht mehr, * und darum haben wir die grofle Breite der Verschieden-
heiten in den kiinstlerischen Richtungen. Jeder Kunstfreund mag sich die

auswihlen, die ihn anspricht, und die anderen mag er beiseite lassen. *

ROLF CAVAEL, GARMISCH:

Meine verehrten Zuhorer! Ich mochte doch das ganze Problem hier von
einem bestimmten Standpunkt aus entwickeln, und zwar von der wirklichen
Betrachtung einer ewigen Bewegung.

Woraus schopfen wir? — Was machen wir mit den Beurteilungen von wirk-
lichen Freunden, wie wir es eben hier gehort haben, — von Ausstellungen,
die wir hier gerade gesehen haben, — von einzelnen Werken!?

Wie nétig ist es doch, dafl jeder zu seinem Ziel kommt, dafl jeder selbst dazu
in der Lage ist, das Richtige vom Unrichtigen zu unterscheiden.

Auf alle Fille sind wir als Maler — oder als Gestalter iiberhaupt — ein
Produkt unserer Zeit, und wir nehmen alles auf, was iiberhaupt geschieht.
Hier geht es ja nicht nur um das eine Problem, ob wir nun abstrakt oder
nicht abstrakt malen, hier geht es um das Problem der Wissenschaft genau
so stark wie um das grofle Problem der Gesellschaft an sich.

Woraus nehmen wir, schépfen wir denn iiberhaupt, und wie sind wir dazu
gekommen, zu dieser — wenn man es vulgir sagen will — Form, nimlich der

der Gegenstandslosigkeit?
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Alles und auch dies ist natiirlich nur geschichtlich zu betrachten. Wie hat sich
die Malerei hierher éntwickelt? — Wenn wir das richtig sehen, dann kommen
wir zu einem wichtigen Punkt: dafl ndmlich die ganze gegenstandslose Ma-
lerei, das gegenstandslose Bild keine Angelegenheit von heute ist, und daf}
es also nicht, wie Kandinsky sehr richtig einmal sagte, mit einem niederen,
harten, gemachten Willen entstanden ist, sondern es ist aus einem hohen
emotionalen Willen geschaffen, und zwar durch den Prozeff der Erfahrung.
Wenn wir wirklich weltanschaulich das ganze Geschaffene in der Bildenden
Kunst betrachten, so miissen wir sagen, dafl wir ja gar nicht allein dastehen,
und dafl wir in diesen Dingen wirklich prichtige Auflerungen gesehen haben.
Chaotisch erscheinende Zustinde, wie sie die destruktiven Formen hervor-
rufen, wo sich stindig Verwandlungen vollziehen und vollzogen haben —,
haben uns dennoch zu neuen Erkenntnissen gefiihrt.

Wie mein Vorredner das schon gesagt hat: Negative und positive Formen
sind auch bei den alten Meistern schon vorhanden. Dann aber haben sich auf
einmal die negativen Formen (wir wollen das nicht wertmiflig auffassen),
diese negativen Formen, die aus der Intuition, ,,aus den additionalen Ele-
menten® (wie Malewitsch sagt) entstehen — sie haben auf einmal die Ober-
hand gewonnen und die sogenannten positiv gegenstindlichen Formen iiber-
wuchert.

Es mufite natiirlich in diesem Prozeff — und es ist ein Prozef — ein Auf-
geben der Gegenstinde gestalthaft werden.

Fest steht nur, dafl das, was Kunst ist, absolute sinnliche Werte hat. Wenn es
die nicht hat, dann hat es nichts mit Kunst zu tun. Auch die friihesten und
die iltesten Meister haben emotionale sinnliche Werte. ’

Es ist also so, daf die Aufldsung der sogenannten gegenstindlichen Form,
der Abbildform, wenn wir es genau nehmen wollen, die sinnliche Entwick-
lung gehen muflte. Sie wurde also zwangsldufig — wie Sie es aus der Ge-
schichte der Malerei kennen, war der Weg langsam — aufgeldst, sei es in
der kubistischen oder in der expressionistischen Epoche. Es fithrte dazu, daf§
Kandinsky dann zu einer ernsten und wirklich festen Erkenntnis gekommen
ist, wenn er sagt: Die Palette ist nicht mehr eine Ubergangsstation nur, nim-
lich von der Anregung durch den Gegenstand (iiber die Palette) zu der Mal-
fliche — sondern die Palette ist mit einem Mal die Klaviatur selbst, mit der
wir ja anfangen konnen zu musizieren!

Sie miissen sich vorstellen, daff das Allerwichtigste ist, die Fliche zu sehen,
die Fliche zu empfinden und zu gliedern. Wenn Sie die Fliche nicht gliedern
(mein Kollege Itten hat das schon sehr schon gesagt), dann bleiben Sie im
Schemenhaften, im Aufleren, im toten Gegenstand haften, ohne sich des

kiinstlerischen Stoffes zu bedienen. Wir haben dauernd — wihrend wir
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iberhaupt ein Bild betrachten — immer die ganze Fliche mit einzubeziehen!
Wir haben unter allen Umstdnden. also nicht das Bild nur in einem Punkt
zu betrachten, also nicht — wie es meistens zur falschen Einstellung fithrt —,
indem man sich nur auf den Gegenstand konzentriert, sondern man hat die
Fliche immer so, wie sie ist, ginzlich emotional, gemiitsmiflig, ungeteilt,
sinnlich dauernd im Aktivum, also die vier duflersten Spitzen genau so mit-
zuempfinden, wenn man auch glaubt, das Auge nur konzentriert in der
Mitte zu haben.

Das sind Funktionen der Einstellung, die uns wahrscheinlich einmal dazu
fithren, dafl wir auch in anderer Weise weltanschaulich alles, was wir be-
trachten, umfassend erschauen = erkennen. Es ist nun einmal so, daff der
Kiinstler — ohne daff es mit dem Bewufitsein geschieht — eine ziemlich
breite Auffassung vom Leben bekommt, weil er in der Tat ein sehr weites,
offenes Auge hat. Es ist ja nicht nur so, dafl er mit dem Auge empfindet und
die Welt aufnimmt — er nimmt die Welt ja auch mit dem Gehér auf und
mit dem Tastsinn. Also mit der ganzen einheitlichen Konstitution seinef ge-
samten Veranlagung, die ihn dazu befzhigt, durch eine wirklich innere Er-
schiitterung sich selber niederschreibend zu duflern, die aber auch gleich-
zeitig dann die Reflektion so gesamtheitlich bei den anderen Menschen her-
beifithren mufl.

Sollten Sie das nicht erreichen konnen, so konnen Sie aber bestimmt versu-
chen, sich in den Zustand der Bereitwilligkeit zu versetzen, um sich sinnlich
den Dingen so zu erdffnen, wie sie einstmals geschopft (geschaffen) wurden.
Wir haben unter uns Menschen schon eine Betitigung, die mit der rein sinn-
lichen Form arbeitet, das ist die Musik. Sie werden mir wohl gern zugeben,
dafl die Musik schon ein Teil unseres Lebensgefiihls geworden ist, dafl Men-
schen durch Musik — und wir wollen von der klassischen Musik ausgehen,
von der absoluten Form der Musik — in Erschiitterung gebracht werden,
dafl diese Menschen, die genau so wie Sie Essen und Trinken bendtigen —
auch Hunger haben, Musik zu empfinden und sie wieder und wieder anzu-
héren.

Es ist natiirlich auch hier die Voraussetzung zum Erlebnis an sich, zu der
gesamtheitlichen Erschiitterung, vor allem notwendigerweise die Bereitschaf?.
Wenn ich mich also den Dingen gegeniiber einstelle, nun aber bei der abso-
luten Malerei mich noch immer auf den Gegenstand und auf das Abbild und
Ebenbild des Menschen konzentriere, so werde ich selbstverstindlich in
meiner Einstellung eine Diskrepanz erfahren, und dadurch entsteht etwas
Furchtbares — ndmlich der Widerwille.

Die Widerwilligkeit aber muff iberwunden werden, weil sie schliefflich und

nur aus der falschen Einstellung entsteht, denn ehe die Widerwilligkeit
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nicht iiberwunden ist, kann man iiberhaupt nicht irgendwie an die Dinge
herankommen. * Es ist leider so in unserem Zeitalter, dafl wir in sehr vielen
Dingen Widerwilligkeit aufbringen. Wir haben nicht die Toleranz. Das ist
wohl das Wichtigste, was unser Kollege Baumeister gestern als Erstes her-
ausgestellt hat: die Toleranz ist nétig, allen Dingen der Welt gegeniiber,
auch einer anderen gesellschaftlichen Struktur gegeniiber. *

Wenn wir also nicht bereit sind, den anderen anzuhéren, den anderen zu
sehen, den anderen abzutasten mit seinen Sinnen — und das ist eben bei
uns vor allen Dingen auf dem sinnlichen Gebiete notwendig —, dann kénnen
wir natiirlich nie zu einer Freude und zu einer Erfiillung des Lebens kom-

men, nach der wir immer Sehnsucht haben. *

DAME: Verzeihen Sie, ich finde, wenn wir ein Gesprich fithren, darf ich auch
einmal als Darmstddterin sprechen. Ich glaube, die grofite Schwierigkeit ist
die, dafl wir bisher das menschliche Auge dazu benutzt haben, um uns in

der Welt der Erscheinungsformen zu rechtfertigen.

ITTEN: Darf ich Sie bitten, Sie haben sich nicht angemeldet. Entschuldigen
Sie, wenn ich unhoflich bin, ich muf} der Reihe nach gehen. Dr. Kleint!

DR. BORIS KLEINT, SAARBRUCKEN:

Lassen Sie mich die Bitte aussprechen, daf} endlich streng zum Thema gespro-
chen wird. Wo bleibt der Mensch in unseren Reden?! Die Minner, die den
Gedanken hatten, diese Tagung zu veranstalten, spiirten vielleicht — was
immer sie im einzelnen wollten —, dafl das Menschenbild unklar, verzeich-
net oder wenigstens im Wandel begriffen, daff der Mensch iiberhaupt in
Gefahr sei.

Zuerst mufl untersucht werden, ob ein einheitliches Menschenbild zur Zeit
besteht oder nicht. Wir kdnnen beschreiben, was auf der gegenwirtigen Aus-
stellung gezeigt wird und was andere, dort nicht vertretene Kiinstler zu
diesem Bilde beigetragen haben. Zu dieser rein beschreibenden, nicht wer-
tenden, Untersuchung kann die zweite Frage treten, ob sich nun ein Gebot,
eine Forderung fiir die kiinftige Gestaltung ergibt, falls das vorliegende Bild
unseren moralischen, menschlichen und gesellschaftlichen Bediirfnissen nicht
geniigt. Muf} und darf man iiberhaupt den Kiinstlern sagen: Formt dieses
Bild anders, und wie?

Das sind zwei handfeste und durchaus notwendige Gesprichsthemen. Zum
ersten Thema geniige die Andeutung, dafl in den Darstellungen friiherer
Jahrhunderte der Mensch als Gegenstand weitaus iiberwog, daff aber seit

Cézanne sich die schon vorher eingeleitete Neigung, den Menschen wegzu-
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lassen oder als solchen zu vernachlissigen, immer klarer ausgeprigt hat. Der
Mensch wird mehr und mehr — sofern man nicht Stilleben und Landschaften
malt — zum Kompositionsobjekt, wie etwa bei Matisse, wo er Pflanzen
und Mobeln fast gleichwertig wird. Bei den Kubisten wird er dann zerstiik-
kelt und bei den Surrealisten bis zur Grifllichkeit verformt. Es ist kein Zu-
fall, daf} die Verinderungen an Gesicht und Kopf die krassesten sind: Wenn
nicht Tierkdpfe aufgesetzt werden, so doch Holzkugeln, oder der Kopf
fehlt ganz, zuweilen nur die Oberpartien, Triger des menschlichen Gehirnes,
allein. Die ungeheuren geistigen, gesellschaftlichen, wirtschaftlichen und poli-
tischen Erschiitterungen der Gegenwart wiirden ein solches Bild leicht recht-
fertigen, und man sollte die Kiinstler, sofern man es iiberhaupt tut, dafiir
nicht ohne weiteres tadeln. Man miifite ihnen vielmehr — und dies wiirde
zu dem zweiten Hauptpunkt fithren — eine andere und festere Gesellschafts-
und Lebensordnung geben, wenn sie es nicht vorziehen in geistiger Vorweg-
nahme kiinftiger Moglichkeiten, ein neues klares Bild bereits vorher zu
formen.

Damit ist vielleicht gezeigt, wie wir nun zu unserem Thema sprechen kénnen,

womit ich meine Ausfithrungen schliefle. *

ITTEN:

Ich will anschlieffen. Es ist gestern abend und jetzt wieder Cézanne genannt
worden. Ich habe ihn jahrelang studiert, analysiert, nachgezeichnet, um her-
auszufinden, worin sein Geheimnis liegt. Es wurde gestern gesagt, er habe
zwar einige intellektuelle Sachen gesagt, aber im iit;rigcn sei er wenig geist-
voll gewesen. Ich meine, dafl Cézanne einer der kliigsten Menschen war, die
gelebt haben gegen Ende des vorigen Jahrhunderts. * Wenn wir die
Briefe und Auflerungen lesen und horen, wie er als Primaner mit Zola, der
auch nicht ganz dumm war, lazeinische Gedichte austauschte, und wie er
spater mit auflergewohnlicher Intelligenz, sonst wire er doch nicht Cézanne
geworden, seine Arbeit durchdrungen hat. Ich will auf das zuriickgehen, was
eben gesagt wurde. Mein lieber Dr. Kleint, Sie waren drei Jahre bei mir in
Berlin. Sie sagen, bei Cézanne sei das Menschlich-Gegenstindliche neben-
sichlich, es konnte ebensogut ein Kohlkopf sein. Zola hat Cézanne einmal
eine Vermittlung geschaffen, zu Clémenceau; er sollte ihn portritieren. Cé-
zanne hat ein halbes Dutzend Sitzungen mit Clémenceau abgehalten, und
dann hat er seinen Malkasten zusammengepackt und ist nach Hause gegangen.
Zola fragte nach dem Grunde. Da antwortete Cézanne: ,Il n’y a pas de
P’4me, je ne peux pas.“ (Er hat keine Seele, darum kann ich ihn nicht malen.)
Ist das jetzt ein Stillebenmaler, meine Damen und Herren? Und dann hat

er die Nonne gemalt, dieses verluderte Nonnchen; mit den Hinden vorn —
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wenn Sie sich erinnern —, die so ganz verdringt dasitzt. Monate und Mo-
nate bendtigte er, um dieses seelisch verdrehte Gesch6pf zu malen. Aber wie
hat er es gemalt? Nicht nur in seiner Verdrehtheit und Bosheit, sie hat doch
gestohlen usw., sondern wenn man das Bild anschaut, ist eben etwas von
Cézannes verzeihendem Herzen dabei. Er fihlt das Erbarmungswiirdige
dieses verlorenen Geschopfes, und das ist kein Stilleben-Thema. Fiir ihn war
die Nonne ein Mensch, zwar ein verlorener, aber ein Mensch. Das war Cé-
zanne. Grof} und einmalig, das ist fiir mich Cézanne. *

Nun in Bezug auf das, was Dr. Kleint gesagt hat: Analyse des Menschen-
bildes, wie es ist, wie es erscheint und wie es sein sollte. Ich glaube, wie es
sein sollte, dariiber kénnen wir uns heute schwer eine Vorstellung machen,
wenn wir nicht zuriickgehen auf die wenigen Groflen. Ob das Christus sei,
cb Buddha, ob Laotse oder ein anderer. Aus deren Lehren lesen wir das
Menschenbild ab. Wir brauchen nicht dariiber zu sprechen.

Eines ist sicher, dafl jeder wirklich ernsthafte Kiinstler, der seine ganze Kraft
einsetzt, um etwas zu schaffen, von dem er bedringt ist, dafi ein solcher Mensch
nach dem Wahren strebt. Ob er das Wahre im Hiflichen, im Unscheinbaren
oder im Bild des Menschen sieht, das ist nicht entscheidend, sondern ob er ein
Mensch ist, der der Wahrheit dient und ihr nachgeht.

Sinclair Lewis, der Sozialist, sagte in einem Buch: , Jedes grofle bedeutende
Werk ist ein Werk der Propaganda.“ Das heifit, jedes bedeutende grofiere
Werk macht eine ganz bestimmte Aussage, die deutlich ablesbar sein mufi. Ich
habe Thnen von Max Ernst das Bild ,La ville entiére“ gezeigt, wo er, voraus-
schauend, visionir Bedeutendes aussagte. Aber das wurde genau so wenig
ernst genommen wie vieles, was geschrieben ist. Sie haben Programme nicht
ernst genommen und haben dafiir zerstorte Stidte bekommen. Sie nehmen
die Programme des Ostens nicht wortlich, und sie werden die Antwort be-
kommen. Wenn ich gestern hier etwas unruhig wurde, als das neue Weimar
sprach, so deshalb, weil ich als Schweizer, der 25 Jahre, bis 1938, in Deutsch-
land gelebt hat, gesehen habe, daff gewisse Krifte, die man durch allergréfite
Schlauheit zu infiltrieren versucht, der Jugend zuliebe, die noch wenig Er-
fahrung hat, zuriickgeschlagen werden miissen, rechtzeitig zuriickgeschlagen
werden miissen. Da gibt es fiir mich keine Toleranz. Vor einer geistigen
Krankheit mufl ich mich genau so schiitzen, wie ich prophylaktisch eine Pille

nehme, wenn ich merke, dafl meine Lunge angegriffen ist.

FRAU STROMBERGER:

Sie haben nicht geantwortet auf die Frage von Herrn Kleint. Herr Kleint
wollte, glaube ich, wissen, wie eine M®&glichkeit gegeben ist, auch jetzt
und heute an das Menschenbildnis heranzukommen. Ich finde, daf} das
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Menschenbildnis, das Portrit, unbedingt eine Sonderstellung einnimmt gegen-
iiber der ganzen anderen Malerei. Es hat praktisch mit der gesamten anderen
Malerei nichts zu tun. Denn es handelt sich um eine Erfassung des ge-
samten Menschen, der korperlichen und auch der psychologischen Ele-
mente. Ich meine, dafl auch der noch so absolut malende Maler das Por-
trit nur erfassen kann, wenn er es ganz realistisch, klar und selbstverstind-
lich wiedergibt. Das wire z.B. eine Antwort an Herrn Kleint. Die Frage,
wo dann die Diskussion einsetzen und die einzelnen Meinungen sich gegen-
iiberstehen konnten, um zu einer fruchtbaren Entscheidung zu kommen,

miifite sich dann ergeben.
ITTEN: Ich habe Ihnen die Antwort gegeben bei Cézanne. Das Portrit . . .

FRAU STROMBERGER: Ja, Herr Itten, aber wir stehen jetzt ganz woan-
ders. Es dreht sich jetzt um die Mathildenhdhe. Die Mathildenhéhe stellt sich
uns vor in einer weitgehend abstrahierenden Form der Malerei. Ich sagte vor-
hin, die vom Gegenstand ausgehende, abstrahierende Malerei ist ein intellek-
tualisierendes Geschehen, nicht einfach bildgewordenes Dasein. Ob das nicht
dem Gebiet der Literatur niher steht, mochte ich als eine heikle Andeutung
in die Debatte werfen, um so vielleicht zum Begriff des Absoluten zu
kommen.

Ich sagte vorhin, die abstrahierende Art der Malerei ist ein rhytmisches
Element. Es passiert etwas, es geschieht etwas mit dem Verstand. Was da ge-
schieht, ist eigentlich etwas, was zum Gebiet der Literatur gehdrt. Das ist
eine Andeutung, die ich mache. Jetzt kdnnen die Maler darauf eingehen.

Dann wird sich eine Diskussion entfalten.

WERNER ARNDT, EISENBACH I. T.:

Darf ich etwas dazu sagen? Herr Professor Itten, Sie gingen von Cézanne
aus. Ich kann Thnen nicht ganz folgen, wenn Sie bei Cézanne noch irgend-
welche menschlichen Dinge als Gestaltungsgrund in seinen Bildern sehen.
Cézanne hat klar ausgesprochen, man muff die Dinge der Natur sehen wie
Kugel, Kegel und Zylinder, einschliefilich des Menschen. Er opferte die
Stofflichkeit, und wenn man die Stofflichkeit opfert zugunsten eines Hoheren,
einer Bildeinheit, hat man keinen Menschen mehr. Cézanne verlangte von
seinen Modellen, daf sie still sitzen wie die Apfel, die sich ja auch nicht be-
wegen. Cézanne kennt nur eins, die absolute kiinstlerische Einheit seines Bild-
gutes. Er ist ja auch der Vater oder legte die Grundlagen des Kubismus. Aus

dieser Formulierung Cézannes, man mufl alles sehen wie Kugel, Kegel und

Zylinder. ..
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HANS METTEL, FRANKFURT A. M.:
Hat er nie gesagt! — ,,Alles in der Natur organisiert sich nach Kugel, Kegel
und Zylinder®, — das ist ein grofler Unterschied!

ARNDT: Aber das Menschliche ist auch dann nicht mehr vorhanden. Ich
glaube, was Professor Itten gesagt hat; Cézanne hat die Erscheinung mit einer
derartigen Erschiitterung wahrgenommen, dafl er sie im Bild als auf einer
Fliche mit kleinen Pinselschligen, die diese Fliche in Vibration versetzen,
zur Schwingung gebracht hat. Es ist erschiitternd geradezu, ein Bild Cézannes
,Z:,;:,f:,r D_M ist doch etwas als Schwingung zu erleben. * Ich glaube, wir verstehen uns schon ganz recht,

Ja, Gott sei Dank! . .
wenn Sie meinen, Cézanne kommt dem Abstrakten...

METTEL: Augenblick! Ich glaube, wir kénnen das abkiirzen. Wollen Sie
Cézanne auf Kugel, Kegel und Zylinder festgelegt haben? Sein Tempera-
ment hat ihn iiber sich selbst hinausgefijhrt. Wir konnen nicht mehr kon-
trollieren: Wo ist Cézanne? — Worum ringen Sie eigentlich dabei? Die
Kugel, Kegel und Zylinder haben wir Ihnen schon weggenommen. Ringen

Sie um Cézanne, um den Menschen Cézanne?

ARNDT:: Nein, um seine Bilder!

METTEL: Ja, die Bilder sind doch der Ausdruck von Cézanne.
ARNDT: Er ist der Wegbereiter der gegenstandslosen Malerei.
METTEL: Das hat er nie gewufit!

ARNDT: Das glaube ich. Wie die Atomzertriimmerung erfunden wurde,
hat man auch nicht gewuflt, dafl Atombomben geworfen werden. Nein, aber

Sie werden doch zugeben. ..

METTEL: Augenblick! Der Kiinstler weifl nicht, was er macht. Das hat
Professor Baumeister gestern wunderbar dargestellt. Wenn Sie das nicht an-
erkennen, dafl man nicht weifl, von wannen es kommt, ist alle Diskussion
hier Blech, und das Bemithen von Herrn Itten wire hier zum vollen Mif-
erfolg verurteilt, wenn er versudte, unser heifles Herz, das wir diesen
Dingen entgegenbringen, in ein akademisches Gesprich abzuleiten. Wir
konnen nicht so akademisch in der Unbeteiligtheit, wie gestern Herr Sedl-
mayr, iiber diese Dinge reden. Kein einziger von uns kann das. Und darum:

Ich weif} nicht, ob wir dieses Gesprich noch fortfithren wollen.
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EIN ANDERER JUNGER KUNSTLER: Wenn ich etwas dazu sagen darf:
Gestern hat zum Beispiel ein Kiinstler, Professor Baumeister, nachdem die
Kunsthistoriker zwei Tage geredet haben, das Wort ergriffen. Er hat aggres-
siv gesprochen, mit vollem Recht. Er ist zwei Tage direkt und indirekt an-
gegriffen worden. Hier im Saal ist die grofle Mehrheit gewesen, die hat dem
Kiinstler nicht die Freiheit zugestanden, die sie durch dauerndes Trampeln
oder Beifallsgeschrei fiir Herrn Sedlmayr in Anspruch genommen hat. Ich
schweife nicht ab. Herr Sedlmayr hat es gestern abend fiir nétig befunden zu

duflern: ,,Das Gesprich der Kiinstler interessiert mich nicht mehr.“

ITTEN: Das stimmt nicht, denn Professor Sedlmayr, wie ich ihn am Samstag
fragte, wie lange er in Darmstadt bleibe, da sagte er: ,Ich bleibe bis

Montag mittag, denn ich will hdren, was die Kiinstler sagen.”

Zuruf: Herr Itten, darf ich Ibnen das sagen: Ein Gesprich unter Kiinstlern in

dieser akademischen Form ist nicht méglich.
Wir sind hier ganz fleiffig in der Unterhaltung. * Man kann hier etwas
Grundlegendes feststellen: Diese Dame und dieser Herr sprechen dauernd
im" Vergleich von Naturwirklichkeit und Bildwirklichkeit. Aber sie
wissen nicht, was Bildwirklichkeit ist. Das heif$t, man kann selbstverstindlich
etwas von der Auflenwelt wegnehmen, das erschiitternd ist. Die Menschen
werden selbstverstindlich in Anregung versetzt. Aber zu meinen, diese Er-
regung brichte dann wieder die Auflenwelt hervor, von der diese Erregung

ausgegangen ist, das ist der reine Wahnsinn, das kann die Natur viel besser.

FRAU STROMBERGER: Das haben Sie vollkommen mifiverstanden. Es

ist eigentlich gar nicht méglich, daff Sie mich so mifiverstehen.
ITTEN: Sie haben vom Portrit gesprochen.

FRAU STROMBERGER: Darf ich folgendes sagen: Die Erregung, in die
ein Kiinstler durch die Natur versetzt wird, um zu schaffen, ist doch das ein-
zige, was die Natur aufler uns an Wichtigkeit fiir uns hat im Augenblick.
Dafl wir durch die Natur, die Liebe zu der Natur, die Versenkung in die
Natur in einen Erregungszustand, meinetwegen auch durch unsere Gliubig-
keit, oder wie Sie es nennen wollen, versetzt werden, der uns iiberhaupt erst
befihigt, etwas zu schaffen!’ Was dann entsteht, das ist Sache des Kiinstlers.

Nicht wahr, Sie konnten mich eigentlich nicht mifiverstehen?

ITTEN: Nein, Sie sprechen ja wieder davon. Was ist Natur? Die Natur
ist das Gegebene schlechthin. Das, was Thnen gegeniiber ist, zu dem Sie ein

Dialogverhiltnis haben.
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FRAU STROMBERGER: Mit dem ich aber auf dem Bild niemals ver-
pflichtet bin etwas anzufangen. Sondern die Natur ist fiir mich einzig und
allein das erregende Moment, was mich in den Stand setzt, kiinstlerisch zu

arbeiten und zu gestalten.
ITTEN: Aber da kommt doch nicht Natur dabei heraus!

FRAU STROMBERGER: Ich glaube, so deutlich habe ich mich ausgedriickt,

daf wir uns gleich verstehen konnten.

ITTEN: Nein, Sie sprachen von dem Portrit, und das Portrit in diesem

Sinne sagt tatsichlich, dafl Sie wieder zur Natur zuriickkehren.

FRAU STROMBERGER: Nein, es ist kein Zuriickkehren zur Natur, da ich
ja schon sagte, daf} das Portrit eine Sonderstellung einnimmt. Denn was wol-
len Sie denn sonst, wenn Sie iiberhaupt einen Menschen . . . Sie sagen ja, die
Natur hat nichts mit ihm zu tun... Aber was wollen Sie denn dann {iberhaupt
einen Menschen gestalten auf der Leinwand. Das ist iiberhaupt nicht notwen-
dig. Dann finde ich es viel richtiger, wie Professor Baumeister es macht, daf§
er einfach seine seelische Haltung auf die Leinwand wirft und damit seinen
Gefiihlen Ausdruck gibt.

METTEL: Er malt Bilder.

FRAU STROMBERGER: Gut, sehr richtig. Er malt Bilder. Aber wenn er

einem Menschen gegeniibersitzt und dieser Mensch hat ihn dazu veranlafis,. . .

METTEL: Malt er auch ein Bild.

FRAU STROMBERGER: ... dieses Bild zu malen, dann malt er ein Bild,
und das ist dann vielleicht sogar das Portrit jenes Mannes, der ihn dazu
veranlafite.

METTEL: Ein Stiick nur, gesehen durch das Temperament.

FRAU STROMBERGER: Sehr richtig. Aber insofern brauchen Sie iiberhaupt

den Menschen gar nicht zu portritieren.

METTEL: Nein, Sie irren.
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FRAU STROMBERGER: Wenn man ihn schon portritiert, dann finde ich es
schon am sachlichsten, wenn man ihn ganz niichtern, einfach kalt auf die

Leinwand setzt.
METTEL: Das ist Geschmadksache.

FRAU STROMBERGER: Natiirlich ist das Geschmadksache. Das muff Thnen

iiberlassen bleiben.

METTEL: Wir kénnen das einmal ganz konkret vorfiithren. Wenn Sie €in
Portrit malen wollen, so ist es, wenn es nachher ein Bild werden muf, eine

viereckige Fliche. Dies kann durchaus ein Portrit sein.
FRAU STROMBERGER: Unbedingt. Es braucht es aber nicht zu sein.

METTEL: Dann ist es aber kein Bild.

ITTEN: Darf ich die Geschichte vom Portrit etwas unterbrechen, weil

‘pvliitzlich ein Mifiverstindnis entsteht.

METTEL: Dieses Portrdt kénnen wir noch schnell erledigen.
ITTEN: Gut.

METTEL: Entweder siegt der Portritierte oder der Maler.
FRAU STROMBERGER: Der Maler siegt.

FRIEDRICH BERNHARDT, DIEBURG:

Zunichst mochte ich einmal zuriickweisen, daf} abstrakte Kunst literarisch

sei. Gerade das ist sie nicht.

FRAU STROMBERGER: Abstrakt, damit meine ich abstrahierend, nicht

gegenstandslos.

BERNHARDT: Aha, das ist etwas anderes. Auch das Abstrahierende ist
nicht literarisch. Das ist etwas, was gat nichits miteinander zu tun-hat. Das
Abstrahieren ist ein Vorgang, der auflerhalb unseres Wollens geschieht, rein

durch die Erregung.
[FRAU STROMBERGER: Das Abstrahierende.
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Lachen
Zuruf: Das gebt zu weit!

Zuruf: Schluf der Diskussion
iiber Sedlmayr!

Trampeln

Zuruf: Kurzl

BERNHARDT: Gestern hat Herr Baumeister sehr gut gesagt: Wenn ich
etwas will, dann wird es flau. Damit meint er, nur aus der Erregung kommt

etwas Gutes heraus.

FRAU STROMBERGER: Verzeihung, das Abstrahieren ist ein intellek-
tueller Vorgang. *

BERNHARDT:

Ich habe mir noch vorgenommen, etwas Grundsitzliches zu sagen zu den zur
Diskussion gestellten Themen, der These und Antithese. Herrn Sedlmayrs
Antithese ist mir das deutliche Zeugnis der Zerspaltenheit unserer Zeit und
des Umstandes, dafl der Mensch nicht ethisch mit der Entwicklung der Na-
turwissenschaft und Technik Schritt gehalten hat. Wenn er sagt: ,Der Mensch
ist nicht mit den Leistungen der Technik und der Kunst fertig geworden®, so
ist daseine ganz richtige Feststellung, die sich aber auch auf ihn selbst bezieht,
sonst wiirde er nicht zu einer so kompromittierenden Wertung wie ,unter-
menschliche Kunst“ kommen. Kann iiberhaupt ein Kunstwerk von Wert un-
termenschlich sein? Ist seine Entstehung doch immer nur dann moglich, wenn
der Mensch fiir Augenblicke iiber sich selbst hinauswichst! Deshalb: Ohne Er-
griffenheit, ohne Selbstiibersteigerung bleibt es bei der erlernten Kunstfertig-
keit. Das gleiche meinte doch unser Willi Baumeister mit seinem Eingestind-
nis. Nun, bei der Vielfalt der Moglichkeiten nebeneinander in der Kunst der
Gegenwart sieht Herr Sedlmayr einen Verlust der Mitte und folgert, dafl
die moderne Kunst zu iiberwinden sei durch Gegeniiberstellung mit der
Stileinheit fritherer Zeiten. * Im groflen gesehen, wechselten stets die
Strémungen nacheinander, wihrend heute die verschiedenen Moglichkei-
ten der modernen Kunst in nebeneinander herlaufender Stromung ohne
irgendwelche Grenzen erscheinen. Gerade darin sehe ich nun Anzeichen
fiir eine gesunde Fort- und Hoherentwicklung der Menschheit zu einer
Verwirklichung der Demokratie auf allen Lebensgebieten. Auch die ruhige,
sachliche und gleichwertende Darlegung von Herrn Itten vorgestern war
demokratisch und zeugte von einem gesunden Empfinden. Herr Sedlmayr
zeiht die Moderne der Morbiditit. Nein, morbid ist die Intoleranz, nichts
anderes gelten zu lassen. Wir Kiinstler wollen uns auch nicht zwingen
lassen, was und wie wir schaffen. * Wir lassen uns nicht lenken! In
diesem Zusammenhang kann ich nicht umhin, die werbenden Tone, die wir
gestern aus der Mittelzone horten, zuriickzuweisen. Sie haben nicht nur mit
dem Gesprich nichts zu tun, sie enthiillten auch die driiben vorhandene In-
toleranz, schiichtern bemintelt mit den dort iiblichen &stlichen Phrasen. *

Einiges noch zu dem von Herrn Baumeister angeschnittenen Wechsel zwischen
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Naturalismus und Abstraktion durch die Zeitalter. Ganz reine Physioplastik,
das heifit nach bestem Vermdgen gestaltete Naturerscheinung, absoluter
Realismus, wie die Hohlenbilder von Altamira, sind die Auflerungen der
Jdger in der dlteren Steinzeit. * Dagegen extreme Ideoplastik, d. h. Sinnbild-
lichkeit der Wesen, weitestgehende Abstraktion, das sind die Auflerungen
der Ackerbauer in der jiingeren Steinzeit. Seither durchdringen sich in allen
Kunstduflerungen physioplastische und ideoplastische Elemente, Realismus
und Abstraktion, in jeweils verschiedenem Grade, so daf} die eine oder andere
Komponente im jeweiligen Zeitstil stirker hervortritt. Im Gegensatz zum
bisherigen nacheinander der Stilentwicklung sind in der Gegenwart verschie-
den geartete, vorwiegend ideoplastische, abstrahierende und vorwiegend
physioplastische, realistische Kunststrémungen nebeneinander deutlich.
Unsere Zeit ist universal in ihren Kunstduflerungen. Diese Universalitit
scheint mir eine Andeutung zu sein fiir eine kommende Universalitit der
menschlichen Gesellschaft, das Ergebnis einer Verwirklichung der Demo-
kratie auf allen Lebensgebieten. Die grotesken politischen Gegensitze von
heute sind wohl nur Geburtswehen dieser Entwicklung. Daher schliefie
ich — erlauben Sie mir diesen Optimismus — aus der Vielfalt in der mo-
dernen Kunst auf einen begliickenden Ausblick zu weiterer Entwicklung,

die weiterhin auch vielschichtig bleiben diirfte.

ITTEN: Herr Cavael wollte nur noch zu dem vorhin angeschnittenen

Problem Abstraktion einige Worte sagen.

CAVAEL: Ich wollte ganz kurz sagen — das ist sicher wichtig fiir unser
Thema —: Die Abstrahierung ist kein intellektueller Prozefl, denn sonst
kénnte man ja die wirklich echte Abstrahierung von der falschen unterschei-
den. * Aber die wirkliche Abstrahierung, die emotionale, die gefiihlsmiflige,
die aus der Musikalitit des Farbenwechsels der sinnlichen Reaktion erwichst,

darin ist wirklich das Kunstwerk vorhanden.

FRAU STROMBERGER: Herr Cavael! Eine emotionale Abstrahierung
gib: es meines Wissens gar nicht. Sie verwechseln intellektuellen mit intellek-
tualisierendem Vorgang, d.h. mit einem geistigen Prozef}, der ansetzt im Mo-
ment der Gestaltung. Wenn ich einen Kopf umbilde, dann geschieht mit
meinem Verstand etwas, dann arbeite ich in einem geistigen Rahmen, indem
ich die Form heraussuche, die fiir ein Bild notwendig ist. Das ist ein absolut
geistiger, also intellektualisierender Vorgang. In diesem Sinne war intellek-
tuell gemeint. Aber das ist genau so mifiverstanden worden wie gestern, als

eine Dame zu Prof. Baumeister sagte: ,, Wir leben das ganze Leben mit Ge-
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genstidnden, also sehe ich nicht ein, warum wir uns nicht mit Gegenstinden

beschiftigen sollen.

CAVAEL: Vielleicht lebt die Dame nur mit Gegenstinden. Es gibt aber auch
sehr viele Menschen, die noch anderes sehen als nur Gegenstinde, die uns

umgeben! — *

ITTEN: Ich glaube, wir sollten ein kleines Bild einschalten. Professor
Hartlaub hat mir eine Frage geschickt: Ich mdchte fragen, wie die Redner
dieses Morgens iiber die neue Bedeutung des Gegenstidndlichen, bedeutsam
Gedanklichen, denken, die im Surrealismus, wenn auch nur mit Gegenstands-
fragmenten, sichtbar wird. Also ich weifl nicht, ob wir hier surrealistische
Maler haben, die dariiber eindeutig Auskunft geben. Welche Bedeutung hat

das Gegenstidndliche, wenn auch nur in Fragmenten, inhaltlich in surrealisti-
schen Bildern?

KLEINT: Fassen wir die Frage etwas genauer: Brauchen wir, um Mensch-
liches darzustellen, iiberhaupt den Gegenstand in dem Sinne, dafi Arme
und Beine, Ohren, Augen und Nasen gezeigt werden? Ein hier gezeig-
ter, Jahrhunderte alter Kopf von den griechischen Inseln hatte an unter-
scheidbaren Einzelteilen nur eine Nase und wirkte doch wie ein Menschen-
kopf. Wie weit spielt die gegenstindliche, abbildhafle Wiedergabe des Men-
schen eine Rolle? Ist sie notwendig und wieso?

ERWIN FRHR. VON LOW, NIEDERFLORSTADT:

Die ganze Problematik scheint mir darin zu liegen, daff hier immer
allzu vereinfachend von ,der“ modernen Kunst gesprochen wird, wihrend
in Wahrheit innerhalb dieser ,modernen Kunst“ fundamentale Unterschiede
bestehen. Expressionismus, abstrakte Kunst, Surrealismus stehen gegeneinan-
der. Um bei dem Surrealismus anzufangen: Die Fragestellung von Prof.
Hartlaub mdchte ich dahingehend beantworten, dafl dieser Sektor moderner
Kunst der Welt des Traumes zugehdrt und damit in jenen Bereich fillt, der
mit der Psychoanalyse und somit dem Arbeitsfeld von Dr. Mitscherlich pa-
rallellaufend anzusprechen ist. Der Maler Edgar Ende soll seine Bilder wirk-
lich auf Grund seiner Triume gestalten. .. Bei der sogenannten abstrakten
Kunst, als deren Reprisentant wohl doch Kandinsky anzusprechen ist, fillt
nun auf, wie stark hier eine andere Kunstform, nimlich die Musik, herein-
genommen wird. Anstelle der Riickbindung an eine bestimmte T hematik wird
hier also auf eine andere Kunstform heriibergegriffen. Um das zu verdeut-

lichen, braucht man” nur an die Unterschriften zu erinnern, die Kandinsky
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seinen Bildern vielfach gab. Er setzte musikalische Tempi, wie Allegro,
Moderato usw., als Inhalt ein. Sehr auffallend ist nun aber, dafl ein Mann
wie der Kunsthistoriker Pinder, der zu gleicher Zeit sich als Komponist beti-
tigte, ja, der behauptete, mehr Musiker als Kunsthistoriker zu sein, der aber
auf jeden Fall fiir beide Gebiete als kompetent anzusprechen ist, erklirte,
seinerseits nicht erkennen zu konnen, um was es sich jeweils bei einem solchen
»Kandinsky“ gehandelt hat... Dies sage ich all denen zum Trost, die der
»abstrakten Malerei“ ablehnend gegeniiberstehen.

Ein weiteres gilt es gegeniiber der ,abstrakten Malerei“ zu bedenken: Bau-
meister setzte unter manche Bilder mythologische Titel. Er stellt gewisse
Farb- und Formwerte, ungegenstindlich, dar, es sollen darunter aber Ge-
stalten der griechischen Mythologie verstanden werden konnen. Somit will
die abstrakte Kunst sehr wohl das Menschenbild, wenn auch ein ,gesteigertes®
Menschenbild, wie es im Mythos uns entgegentritt, aussprechen.

Die im ,Expressionismus® dahingegen immer wieder erscheinende religiSse,
christliche Vorstellungswelt macht mit jener Sphire vertraut, die noch bei
Rembrandt eine so intensive Verdichtung erfuhr.

Und um dieser Vielfalt in ihrer historischen Bedingtheit innezuwerden,
mochte ich noch einmal auf das hinweisen, was am Vortage durch den Phi-
losophen (Prof. Holzamer) hier angemeldet wurde:

Es wurde die Schrift Max Schelers ,Die Stellung des Menschen im Kosmos®
in ihren Hauptgedanken der Versammlung nahegebracht, eine Abhand-
lung, die iibrigens auch hier in Darmstadt seinerzeit als Vortrag ihren Lauf
in die Welt antrat und in ihren Grundziigen innerhalb einer Keyserling-Ta-
gung von Scheler entwickelt wurde.

Drei grofle Uberlieferungs-Stringe sind es, die Scheler als mafigeblich fiir
unser Weltbild ansieht, und die sich in uns stindig iiberlagern, iiberkreuzen
und — befehden. Da ist einmal der christlich-jiidische monotheistische Ge-
danke, eben jener, der etwa bei Rembrandt seine grandiose Gestaltung er-
fihrt. Zweitens ist da das griechisch-polytheistische Denken, der vielge-
staltige griechische Mythos und Gotterhimmel und die sich hieran entziin-
dende philosophische Denkweise. Und schlieflich kommt als drittes hinzu
die Vorstellung, dafl der Mensch das Endglied einer langen, langen Ent-
wicklungsperiode ist, eine Stufe iiber dem Tier; eine Vorstellung, die als
Folge eines ,Errechnens® der Erdzeitalter nach Jahrtausenden zu verstehen
ist — und somit als Folge der Wissenschaft — und innerhalb derer man den
Schopfungsake als ,Siebentagewerk Gottes“ nicht mehr kennt. Der Darwi-
nismus ist der prignanteste Ausdruck dieser dritten groflen Weltsicht, die
unser aller Denken mitbestimmt.

Die abstrakte Kunst wird nun oft, so von Franz Roh, mit der Musik ver-
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glichen, soweit sie ,reine“ ungegenstindliche Kunst (im Gegensatz zur Oper)
sei, also mit der Kammermusik oder der ,rein“ orchestralen Komposition.
Es scheint mir so zu sein, daff damit diesem von Scheler aufgezeigten Uber-
kreuzen der Vorstellungsweisen ausgewichen wird, indem hier eben der
Inhalt weder auf das eine — das christlich Monotheistische — noc¢h das
andere — das griechisch Polytheistische (Mythologische) — fixiert zu wer-
den braucht.

Wenn nun — entschuldigen Sie den harten Ausdruck — Sedlmayr * be-
hauptet, es sei seit dem Jahre siebzehnhundert soundsoviel ,nicht einmal
der Gedanke innerhalb der Bildenden Kunst aufgetaucht, Gottvater darzu-
stellen, so glaube ich mich doch deutlich an gewisse Darstellungen erinnern
zu konnen, die Barlach von Gottvater mitten in unseren Tagen gegeben
hat. * Nun, ich fiir meinen Teil mufl sagen, dafl diese Darstellungen auf
mich #berzengend zu wirken vermdgen.

Was dann noch die Bekenntnisse zur Abstraktion betrifft, die wir hier von
Conrad Westpfahl zu héren bekamen: Ich habe eine Zeichnung von Ihnen
(an Westpfahl gewendet) in meinem Zimmer hingen, die mich durchaus
ihres erzihlerischen Gehaltes wegen anspricht. Ja, entschuldigen Sie, aber
auf mich wirken Thre Arbeiten nun einmal gerade wegen dieses erzihlerischen
Gehaltes, ich sehe in ihnen schdne Lyrismen.

Und um nun noch auf die von einer Dame vor wenigen Minuten angemel-
dete These einzugehen: Frau Stromberger wollte eine Unterscheidung zwi-
schen ,,Menschenbild* und ,,Menschenbildnis“ gemacht sehen, sie stieff damit
auf Widerstand, wie ich glaube. Aber ich méchte doch erinnern, daf} Picasso
seine Gattin durchaus in einem beinahe ,naturalistisch® zu nennenden Sinne
gemalt hat, also entfernt so, wie Frau Stromberger das ,,Bildnis® beibehalten
sehen mochte.

So dafl also alle diese radikalen Thesen zugunsten der Abstraktion auf
recht schwachen Fiiflen zu stehen scheinen. Ich kann auch der hier oft vorge-
tragenen Ansicht, dafl es bei Cézanne einzig auf Formalistisches ankomme,
nicht zustimmen. In seinen Bildern scheint mir durchaus noch der Mensch
gewahrt und bedeutsam. Freilich stehen wir bei Picasso vor einem ,Zer-
stiéicken® des Menschen. Aber dieses entspricht eben jenem von Scheler auf-
gezeigten Vorhandensein von so kontriren ,Uberlieferungs-Stringen®. Pi-
casso ist wahrscheinlich deshalb der Grofle, Bedeutende, weil er tatsichlich
das eine wie das andere gestaltet. Wir kennen seine griechisch-mythologischen
Aussagen, wie die erwihnte traditionelle Portritform, in der er seine Frau
malte, in der das ,Menschenbild“ noch heil und ganz erscheint. Was er in
seinen uns so entsetzenden Verzerrungen gestaltet, das scheint mir dann

schliefflich das Zerstiickte selbst zu sein, das sich aus der Verworrenheit der
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Weltbilder herschreibt, die sich in uns, nach Schelers Aufrif}, zusammendringen

und gegenseitig storen. *

WESTPFAHL:

Ich mochte zum Surrealismus und zu der Frage der Gegenstindlichkeit
im Surrealismus etwas sagen. Der Surrealismus lifit sich mit einem
Kernwort entritseln, das merkwiirdigerweise niemals fillt, und das im
Franzosischen heifit: ,Depaysement®. Das Wort will sagen: Die Gegeben-
heiten, die wir kennen, werden im surrealistischen Bild auf eine vollkommen
neue Ebene verpflanzt. Der Dichter Lautréamont, auf den sich die surreali-
stische Bewegung besonders beruft, spricht von der Begegnung einer Nah-
maschine mit einem Regenschirm auf dem Montblanc. Traumelemente tre-
ten zu unglaublich greifbaren neuen Beziehungen zusammen. Auf diese neue
Beziehung kommt alles an. Wenn Sie einen Traum sich anschauen, wenn
Sie thn wirklich niederschreiben und besinnen, dann finden Sie Landschaften,
sich bewegende Landschaften, Sie finden Personen und Sie finden Stimmen.
Aber die Merkwiirdigkeit des Traumes ist die Realitit, die unglaublich an-
dringende Realitit des Traumes, die iiber die Realitdt unseres Daseins im
Bewufitsein weit hinausgehen kann. Diese Realitit macht es moglich, dafl
heterogene Dinge sich miteinander verbinden, ineinander iibergehen und
vollkommen neue Zustinde ergeben. Ein Beis‘i)iel: Wenn die Tante Anna
im Traum erscheint, so pflegt man spiter im Bewufitsein diese Tante Anna
mit der Tante Anna der Wirklichkeit zu identifizieren. Sie denken, was

habe ich mit ,Tante Anna“ zu tun. Aber Sie triumen sie ja, d. h. Krifte-

strdmungen in Ihnen, die iberhaupt nicht aussagefihig sind, finden plétz-

lich im Bilde der Tante ihre genaueste Ortung. Die Deutung eines Traumes
trifft nie den Umfang eines Traumbildes, hundert Deutungen treffen wohl
mehr, aber den ganzen Traum trifft eben nur der Traum selber. Der Traum
ist seine eigene Deutung, d. h. in dem Moment, wo Sie alle Figuren dort als
Kriftestromungen begriffen haben, die nicht anders als gestalthaft erschei-
nen kénnen, in dem Moment haben Sie die Figur des Traumes wirklich be-
griffen und nicht mehr mit einer Erinnerung aus der dufleren Wirklichkeit
identifiziert. Chirico malt ein Zimmer, ein Zimmer mit einem Plafond, Sie
sehen ein klassisches Gesims, dann malt er hinten in das Zimmer ein Felsen-
gebilde hinein, ein Tempel steht neben ihm, und vorne ist ein Wald und auf
dem Parkett des Zimmers brandet das Meer. Es werden also Dinge, von
denen wir unendlich beriihrt werden im Tagesleben, in die Traumwelt, in
den Beziehungsreichtum des Triumenden hineingebracht. Es entsteht eine
Uberwirklichkeit, und diese Uberwirklichkeit bedeutet, dafl das getrennte,
gegenstindliche Festsein der auflen geschehenden Erscheinungen, d. h. der
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Gegenstiandlichkeiten, in ein Kommunizieren iibergeht, das immer neu,
schopferisch das Werdende mit dem Gewordenen verbindet und diese Ein-
heit der wahren Wirklichkeit gestalthaft zur Erscheinung treibt. Wenn dann
der Surrealismus diese im Traum bewegten und sich durchscheinenden Dinge
mit photographischer Deutlichkeit malt, so will er darstellen die geeinte
Wirklichkeit von Auflen und Innen. Ich glaube, damit ist irgendwie Herrn

Hartlaub eine Antwort gegeben. *

METTEL: Ich bin Bildhauer. Zu diesen Ausfﬁhrungen nur eine Frage. Der
Satz ist bekannt: Jede Traumdeutung ist falsch. Bitte, iiberlegen Sie sich
einmal, wenn dieser Satz stimmt, ob dann nicht jeder so gemalte Traum so

subjektiv ist, dafl ein anderer Betrachter ihm nicht mehr folgen kann.

WESTPFAHL: Die Kernfrage scheint mir, dafl die Sicherungen des dufieren
Lebens den Zustrom der Gestaltungen aus dem inneren Leben als Storung
empfinden. Kdme aber der Beschauer ins Wundern vor der merkwiirdigen
Art, in der hier neue Bezichungen zwischen bekannten Dingen auftreten,
so wiirde in ihm selbst das assoziative Vermogen erdffnet und er von ding-
lichen Fixierungen freigemacht werden. Der wirklich angeschaute Traum
leistet Thnen dies, und das Bild leistet Ahnliches und — freilich unter Um-

stinden — mehr, denn es ist auf vollige Realisierung aus.

METTEL: Sie sagen selbst, dafl man den Gegenstand im Traum nicht direkt
deutet. Diese Anna, die Sie so schon beschrieben haben, bedeutet, sagen Sie
selbst, in ihren Auswirkungen ja grundsitzlich etwas anderes. Wenn der
Maler diese Anna malt, dann ist diese Anna fiir ihn etwas ganz anderes als

fiir denjenigen, der nachkommt und sie auf dem Bild ansieht.

WESTPFAHL: Es handelt sich, scheint mir, um anderes. Wenn Klee unter
seine Bilder die Titel schreibt und Sie lesen sie, so ist’s, als bekimen Sie einen
elektrischen Schlag. Glauben Sie, daff Klee diese Titel vorher kennt oder

nachher erkennt?

Zuruf: Nachber!

Zuruf: Herr Westpfabl hat eine Vorliebe fiir Triume. Mich freut es unerhort
bei der surrealistischen Malerei, daf diese beterogenen Gegenstinde sich beriibren,
Dieser Reiz, der daraus entstebt, ist fiir mich durchaus geniigend, um den
Surrealismus zu legitimieren. :

FR AU STROMBERGER: Ein Traum ist immerhin ein an das Subjekt gebun-
denes Geschehen. Damit schon nimmt der Surrealismus auch eine Sonder-
stellung in der Malerei ein. Es kommt vielleicht gerade beim surrealistischen

Bild — wenn wir es schitzen — zum Ausdruck, dafl wir es vornehmlich
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wegen der Gestaltung schitzen, nicht etwa, weil wir es nachempfinden kénn-
ten. Den Traum eines anderen konnen wir nicht nachtriumen. Deshalb
finde ich es unerhért wichtig, zu erkennen, dafl an einem Bild die Gestaltung

alles, das Motiv nur als Gestaltungsmittel wesentlich ist.

DR. KARL STROMBERGER, HAMBURG:

Ich mdchte als Nichtmaler einmal etwas sagen.
ITTEN: Sehr gut, aber ganz kurz.

STROMBERGER:

Kunst ist Schopfung, d. h. Neugestaltung eines neuen Seins. Es ist also davon
auszugehen, wie ein neues Sein gestaltet ist, nicht von den psychologischen
Voraussetzungen oder dem sogenannten Thema. Mit welchen Elementen der
Kiinstler diese neue Form schafft, ist prinzipiell vollstindig gleichgiiltig.
Wenn in den verschiedenen Zeiten die Triger von Farbe und Form gewech-
selt haben, so selbstverstindlich nur im Zusammenhang mit dem objektiven
Geist, d. h. mit dem Geist, dessen Ausdruck die geistige Haltung der Zeit
ist, im Sinne Nicolai Hartmanns. Wenn wir nicht ausgehen davon, daf§ das
Bild als Schopfung eine neue Form des Seins ist, dann werden wir diesen
Dingen nie gerecht werden. Es ist auflerordentlich bedauerlich, daf8 die in
diese Richtung vorstoflende Anregung von Prof. Itten nicht eingehalten
worden ist. Es geht hier darum, die Elemente der Gestaltung — der Bild-
gestaltung — zu erkennen, um demjenigen, der von diesen Dingen noch
nichts weiff, den Weg zu weisen, wie er diese Bilder auffassen muff. Es han-
delt sich nicht darum, aus psychologischen, soziologischen, theologischen und
anderen Voraussetzungen den seelischen Untergrund zu verstehen. Zwischen
dem seelischen Untergrund, zwischen der Erregung des Kiinstlers und dem
Werk klafft eine tiefe Kluft, in die wir nie hineinsteigen kénnen. Hier voll-
zieht sich das kiinstlerische Geschehen, und das, was der Kiinstler auf die
Leinwand stellt, das ist die neue Schépfung, die er geschaffen hat. Wir ha-
ben zu versuchen, sein Werk zu verstehen, und nicht ithm vorzuschreiben,
daf} er aus dieser oder jener Voraussetzung arbeitet. Wichtig ist nur: Wie ist
fiir uns Laien der Weg gegeben, die schopferische Art der Gestaltung des
Kiinstlers zu verstehen? Wenn wir das wollen, dann miissen wir uns fragen:
Welche Elemente stehen dem Kiinstler, insonderheit dem Maler, zur Ver-
fiigung? Es sind dies Form und Farbe. Von diesen Dingen ist auszugehen.
Wie Form und Farbe in dem Gestaltungsprozef} eingesetzt werden, um das
Bildganze zu gestalten, das ist die spezifische Schaffensweise des Malers. Wie

in der Musik Ton und Rhythmus als Gestaltungsmittel zum Werk werden,
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das ist die spezifische Gestaltungsweise des Musikers. Es ist die Form, es ist
die Gestaltung, die das Bildwerk zum Schopfungswerk macht, und nicht das
Thema oder die Idee. Trotzdem ist ein so gestaltetes Bild Ausdruck des Men-
schenbildes, aber dieses Menschenbild ist etwas anderes als das Menschenbild-
nis. Wie die schopferischen Kiinstler ihr Werk, das neue Sein, gestalten, das ist
indirekt ein Ausdruck des Menschenbildes einer Zeit. Es wird damit zum Re-
prisentanten des objektiven Geistes einer Zeit, der die gesamten geistigen
Qualititen:dieser Zeit in sich vereinigt. Aus den einzelnen psychologischen,
aus den theologischen und soziologischen Voraussetzungen das Werk, dasBild,
die Schépfung als solche verstehen zu wollen, ist vollkommen irrefiihrend.
Das sind nur die Voraussetzungen dazu. Das ist aber nicht das, was das

Werk ausmacht. Im Werk ist die Gestaltung, und auf die kommt es an. *

ITTEN:

Es ist etwas Wesentliches geschehen in diesem Moment. Was dem Laien
fremd ist, ist dieses: Er begreift nicht recht, wie ein Maler wie Paul
Klee oder Kandinsky zu seinen Schopfungen kommt. Nehmen Sie Flaubert.
Er hat gesagt: Wenn ich im Romanschreiben weiterfahren will am nichsten
Tag, dann muf ich erst einige Seiten vom vorhergehenden Tag abschreiben,
bis dieser merkwiirdige Gleichklang zustandekommt und die Gedanken
wieder organisch zu fliefen beginnen. Wenn ein Klee sich zur Arbeit hin-
setzte, seine Palette, seine Pinsel und seine Farben neben sich und eine An-
zahl leerer Blitter vor sich, dann wartete er solange, bis ihm irgend ein Ge-
danke, irgend ein Gefiihl wert schien, dies auf einem der leeren Blitter zu
notieren. So kam dann eine Form oder eine Farbe zur anderen, bis er fiihlte:
jetzt ist ein Ausdruck eindeutig da. Aber das Entscheidende ist, dafl dieser
Klang oder dieses Etwas, das man nicht beschreiben kann, das, was aus uns
heraus fliefft, zur Form- und Farbgestalt wird. Es ereignet sich in diesem
Geschehen, wie Fra Angelico sagte: ,Nicht ich, sondern Er malt durch mich.“
Dieser tiefe Versunkenheitszustand, der innerlich Gewalt bekommt, von
diesem Zustand aus entstehen nun diese merkwiirdigen Dinge, die die Men-
schen so erschrecken. Klee hat oft Zeichnungen oder Aquarelle seiner Um-
gebung gezeigt und gefragt: ,,Ja, was ist das, wie soll ich zu dem sagen?“
Er gestaltete nicht von einer begrifflich formulierten Idee aus, sondern von
der Form und Farbe her. Dieses Verhalten, das dem Laien so merkwiirdig
erscheint und ihm unbekannt ist, dieses nach innen Konzentrieren, ist das,
was erfahren werden muff, wenn ein Verstindnis fiir Klee zum Beispiel ge-
wonnen werden soll. Dieser Zustand der inneren Konzentration bildet die
Voraussetzung, damit das grofle Geschaute gestaltet werden kann. Was mit

den fiinf Sinnen von auflen her erlebbar ist, ist nicht das allein Wirkliche,
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sondern das, was uns inwendig erschiittert und uns zum Formen und Malen
zwingt, dieses erscheint uns als wesentlich, wichtig und entscheidend. Dieser
Schritt ist zwar ein gefihrlicher, weil wir lernen miissen, die Wirkungen zu
iibersehen; wir miissen lernen, sie zu kontrollieren und ihnen nicht zu ver-
fallen.

Das bedeutet nun, dafl wir von der materialistischen Denk- und Arbeits-
weise des 19. Jahrhunderts umschwenken in eine Zeit, wo wieder das in-
wendige Leben des Menschen Macht bekommt, und in diesem heutigen Uber-
gang entsteht merkwiirdig Unbekanntes. Wenn wir noch 50 Jahre arbeiten,
so werden wir Kenntnisse bekommen iiber eine Welt, die nicht duflerlich-
sinnlich, sondern inwendig-geistig erkennbar ist. Wir werden zu einer Welt
kommen, die nicht mehr nur auf der Kenntnis der Erde beruht, sondern
die sich erhoben hat zu einer geistigeren Ebene. Wichtig ist, daff die Men-
schen beginnen, nach innen zu schauen, und dann werden sie auch die nach
innen schauenden Kiinstler begreifen. Von auflen her ist die Kunst nicht be-

greifbar. Auch alle echte alte Kunst ist nicht vom Aufleren her begreifbar. *

WESTPFAHL:

Diese merkwiirdige Innenschau, von der Herr Itten eben gesprochen hat,
muf} auf besondere Weise aufgerufen, konstelliert werden, und sie wird
konstelliert durch das, was wir Maler das Material nennen. Klee pflegte
drei Tisthe vor sich zu haben, auf denen eine grofie Anzahl von Aqua-
rellen ausgebreitet lag, und diese Aquarelle waren alle im Zustande des
Werdens. Da war ein Papier, das war naff gemacht, und ein anderes war
mit Kleisterfarbe iiberdeckt und andere anders. Und Klee tat in das nafi-
gemachte Papier einen Fleck einer sich ausbreitenden explodierenden Farbe
und verfolgte dann die merkwiirdige Farb-Arabeske, die ein Eigenleben
entwickelte. Dann ging er zu einem anderen Blatt, zog eine Linie hinein,
eine scharfe, die das Wiflrige ordnete. ,,Ich begiefle meinen Garten®, sagte
er. Er ging also nicht von Vorstellungen aus, er ging nicht wie Marées, der
iiber ein hochst gesteigertes Vorstellungsvermogen verfiigte, von solchen
im Inneren erlebten Vorstellungen aus: Marées hat die Vorstellungen, die
in ihm auftraten, realisieren wollen. Das ist nicht mdglich. Vorgestelltes
ist eben im Innern als Vorstellung realisiert, es kann nicht noch einmal reali-
siert werden, es sei dem}, man nehme ein Selbst-Plagiat mit in Kauf (und
in der Tat scheint das Altertiimliche in Marées’ Bildern, der Mangel an
Spontanitit, aus diesem Bereich zu stammen). Freilich ist damit nichts ge-
gen die Leistung Marées’ gesagt, nur gehort in ihre hohe Wirksamkeit das
menschliche Element der fragwiirdigen Realisierung mit hinein. Wihrend

Klee im Moment, in dem er ein Bild durch Wasser oder Farbe, in dem er das
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Papier, die Fliche in Bewegung setzte — in diesem Moment fing er mit der
Realisation an und verlief} das Feld ihrer Bedingungen nie. In ihren Bedingun-
gen freilich ist er sehr erfahren. Diese merkwiirdige innere Fihigkeit, einem
sich Ereignenden zu folgen und es zu fiihren, muf§ durch Prozeduren wachge-
rufen werden. Die Anonymitit des Materials mufl korperlich beriihrt und ent-
fesselt werden. Wer den Reiz des Materials nicht kennt, vermag die assozia-
tiven Schritte aus dunklem Vermdgen nicht zu tun. Der Ton, der Stein, das
Holz, das Metall des Bildhauers, die mit Grundierung bedeckte Fliche des
Malers (Picasso bestreute sie mit Sand, Kunz begeht die Furnierholzplatte,
als erwiichse sie unter ihm, Cézanne treibt die Leinwand mit Pinselschligen
zu strukturierten Vibrationen) — ohne ein tiefes Verhiltnis zum Material
kann das Seelische, die Innenwelt nicht konstelliert werden. Es gibt ein
Distichon von Schiller, das das sehr deutlich sagt: ,Spricht die Seele, so
spricht / Ach schon die Seele nicht mehr.“ Sie kénnen auf die Seele nicht zu-
gehen. Die Seele ist kein Gegenstand. Sie konnen aber das Material so
anschauen, dafl es das Geheime 6ffnet und es erscheinen macht. Aus solchem
Tun lebt das Kunstwerk, das seelische Wirklichkeit ist. *

KLEINT:

Die Kiinstler sprechen hier wie Kunsthistoriker. Sie sollten einmal auch
in der Sprechweise zeigen, daf} sie klar und folgerichtig gestalten konnen.
Sonst steigt ein jeder sein intellektuelles Wendeltreppchen hoch und landet
in einer allzu pers6nlichen Turmspitze, deren Entfernung von der des Nach-
barn ein Gesprich im eigentlichen Sinne unmdglich macht. Kettenmonologe
kaben nur beschrinkten Wert.

Es ist kaum denkbar, daff man sich in fritheren Jahrhunderten, so wie wir
es heute tun, zu einer derartigen Tagung zusammenfand. Die Wurzel dieser
Erscheinung mufl gefunden werden. Wenn Ortega y Gasset mit guten Griin-
den einen Aufsatz ,iiber die Vertreibung des Menschen aus der Kunst®
schreibt, mufl etwas Entscheidendes vor sich gegangen sein. Wir miissen
dazu Stellung nehmen, weil wir nicht hier versammelt sind, um Einfiih-
rungsvortrige und Einzelerliuterungen iiber moderne Kunst zu geben. In
Paris sah ich eine Ausstellung grofler deutscher Altmeister: Meister Franke,
Konrad von Soest, Konrad Witz,den Meister des Darmstidter Bartholomius-
altars und andere. Der Eindruck war frisch und sehr stark und lieff fast
alles Zeitgendssische in andern Ausstellungen véllig verblassen. Wesentlich
in diesen Bildern war nun, daff man bei genauem Hinsehen keine Menschen
im eigentlichen Sinne darauf fand. Sie waren ohne Namen und Adresse, im
biirgerlichen Sinne nicht faflbar, und alle hatten sie immer etwas von Hei-

ligen, auch die Nebenfiguren. Moglicherweise verblafit das Menschenbild im
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Lauf der Jahrhunderte, oder die Angst, es zu gestalten, nimmt in dem Mafle
zu, in dem das Bild Gottes verblafit. Ein Gesprich iiber die in allen Kul-
turen enge Verkniipfung des Gottes- mit dem Menschenbild kdnnte ent-
scheidende Aufschliisse auch fiir unsere Fragestclluné geben, gleich welche
Tendenz die Partner dabei vertreten. Es ist jedenfalls nicht zufillig, daf}
Beckmann sich in einem weit zuriickliegenden Aufsatz als Mensch, ganz auf
sich allein gestellt, ohne irgendwelche Gottmdglichkeit, bekannt hat.

Da wir nun ferner sowohl Abbild als Ebenbild des Menschen weitgehend
aufgegeben haben, miissen wir folgerichtig fragen, wie schon gesagt, ob
nicht vollig auf jede menschenihnliche Form im Bild verzichtet werden kann.
Ich verweise auf ‘die Musik. In Beethovens Symphonien, etwa der siebten,
ist im buchstdblichen Sinn kein Mensch enthalten, niemand ist da, niemand
singt und spricht, und doch klingt Menschliches, Allzumenschliches, aber
auch Gbttliches an. Eine Zeichnung mit menschlicher Gestalt ist noch nicht
notwendigerweise ein Menschenbild, und ich widerspreche nochmals entschie-
den der hier gedufierten Meinung, daff Cézanne ein Menschenbild gestaltet
hat. Er tat dies niemals in dem Sinn, wie Agypter, friihe Griechen, Chinesen
und mittelalterliche Europier es taten. Aber vielleicht liegen in der Malerei
ohne Gegenstand, die den Weg zu Ende ging, doch neue Ansitze zu Mensch-
lichem in einem iibertragenen Sinn. Um eine Art Bekenntnis abzulegen, will
ich sagen, dafl in der sogenannten ,abstrakten Kunst, und zwar in ihren
besten, unverfilschten Beispielen, Auflerungen einer prareligiésen Kunst vor-
liegen. In ihren Farb- und Formrhythmen gibt sie gelegentlich eine Ahnung
von kosmischen Dingen, die in herkémmlichen Formen mit Uberzeugung
kaum mehr gestaltet werden kénnen. Es kann darin sehr wohl die grofle
Frage nach dem jenseits des biirgerlichen Lebens Liegenden, was uns hilt,
in das wir unerklirlich hereingetreten sind, anklingen. Der Gestaltende, der
sich bewuft ist, dafl wir selbst iiber Geburt und Tod nicht entscheiden und
von etwas Unnennbarem getragen sind, wird es auch ohne wortliche Be-
zugnahme fiihlen lassen konnen; wenn er dieses neuerwachende und zwin-
gende Verlangen nach einer neuen Glaubenshaltung in sich trigt, dieses in
den verschiedensten Formen und Aberformen geisternde Bediirfnis, an dessen
Vorstadien wir fast erst nagen und das wir heute und auf dieser Tagung

noch nicht verdauen konnen. Das ist meine Meinung. *

WESTPFAHL.:

Ich méchte zu den Ausfithrungen von Herrn Dr. Kleint folgendes sagen:
Die Zerschlagung der Gestalt ist ein wesentliches Element der abstrakten
Kunst. Die Zerschlagung der Gestalt bedeutet das Erleiden dieser Zerschla-
gung. Das Annehmen des Erleidens, ja, die feierliche Ehrung dieses Er-
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leidens als Erweiterung und Mdoglichkeit unseres Menschentums iiberhaupt,
bat seit Christi Erscheinen das Werden und Wachsen des Abendlandes be-
stimmt. Es ist also das Christentum, das uns, mag dies nun bewufit sein oder
nicht, in das noch Ungewordene der Zukunft hineinhilt. Wie sehr das Er-
leiden das Abendland formt, zeigt das zerstiickende Wesen der Technik,
das wir leidend erfahren und formen an jedem Tag. Die Fahrt mit der
elektrischen Bahn, das himmernde Wesen der Reklamen, das auflésende
Fliehen des Landschaftsbildes vom Zug aus, alle Zumutungen, in die wir
hineingeraten durch die Faszinationen des technischen Komforts, sind Erleb-
nisse aus dem Reich des Zerschlagenseins. Es muff darum Menschen geben,
die dieses Zerschlagensein im Innersten annehmen und als Bildgestalt vor
uns hinstellen. In diesem Sinne ist die abstrakte Kunst ein Hineinnehmen
und ein Fassen des Zerschlagenseins und damit die erneute Vertiefung

des Christlichen in unserer Zeit. *
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Montag nachmittag

SCHLUSSGESPRACH ALLER TEILNEHMER

EVERS: Meine Damen und Herren! In dem jetzt allmihlich zu-
sammenschmelzenden, aber auch zusammenwachsenden Kreis der Teilneh-
mer ist vielleicht die Mdglichkeit, nicht nur an das, was heute frith gespro-
chen worden ist, anzukniipfen, sondern auch an das, was gestern immer
unter der Oberfliche geschwelt hat. Ich mochte einmal darauf zu sprechen
kommen, was denn mit der Vielschichtigkeit des Kunstwerkes wird, wenn
der zentrale Wert der gegenstandslosen Kunst doch nur in den Formen
und in der Formensprache liegt und in den Wirkungen, die von dieser Formen-
sprache ausgehen. In fritheren Zeiten hat zu einem Werke, das wir heute
Kunstwerk nennen und das die Jahrhunderte iiberdauert hat, auch ein For-
mengeriist gehdrt. Wir haben eine ganze Reihe von Beispielen gesehen. Es
wurde immer wieder zunichst exemplifiziert, daf ein gleiches Formengeriist,
wie es in den heutigen Bildern vorhanden ist, auch in den frijheren Bildern
gefunden werden kann. Sie ermangeln dessen also nicht. Es hat aber zu
einem fritheren Kunstwerk z.B. gehort eine Vollendung des Handwerk-
lichen, die in den heutigen Kunstwerken manchmal nicht zu finden ist, daf§
man eine Sicherheit hat, daff rein technisch diese Werke imstande sind,
einige Jahrhunderte zu iiberdauern. Es gehorte in der fritheren Zeit ein Ver-
hiltnis zum Geschichtlichen hinzu, und zwar dieses Geschichtliche nicht
nur so verstanden, wie jedes Werk innerhalb seiner Zeit sozusagen seiner
Zeit selbst nicht entgehen kann und infolgedessen ein Zeitausdruck ist, son-
dern jedes Echt-Geschichtliche ist Sich-Erinnern des Menschen, ein Vorgang,
mit dem eine wichtige Vergangenheit bewufit gemacht ‘wird. Ich méochte
also z. B. darauf hinaus, wenn in einer mittelalterlichen Pforte, einer Kathe-
dralpforte, die Kénige von Juda oder die deutschen Kénige oder die Kénige
von Frankreich aufgebaut sind, so sind sie ein Element des unmittelbar und
wortlich Geschichtlichen. Davon, dafl das Religidse in einem Kunstwerk der
fritheren Zeit enthalten ist, brauche ich gar nicht zu reden, aber auch wie-
derum nicht ein allgemein Religitses, sondern ganz hartnickig und echt
etwas Christliches oder Griechisches oder um welchen Kult es sich handeln
mag. Insofern ist es doch vielleicht notig, darauf hinzuweisen, daff, wenn
die Rose von Chartres gestern einmal genannt wurde als Beispiel dafiir,
daf} die runde Form, die Radform, einen immerwihrenden formalen Aus-

druck hat, dann aber in dem mittelalterlichen Radfenster in der Mitte das
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Christliche ist, ndmlich Gottvater oder Christus in einem farbigen Bilde, und
dafl jeder einzelne Teil éines solchen Rades durchflochten ist von diesen an-
deren und hereinwirkenden Werten des Religidsen. Alle diese Lebensstrome
bewirken die Vielschichtigkeit, und es wiirde noch mehr dazu zu nennen sein.
Wir erleben nun, wir sind ja geschichtlich genug geschult, um es zu wissen, daff
das rein Formale dasjenige ist, was sich am meisten verwandelt und in be-
stimmter Art, nicht in seiner ganzen Tiefe, aber in bestimmter Art sogar der
Mode unterliegt. D. h. also, wenn ein Werk nur formal in seinem dufleren
Sinn wire, so kdnnte man mit Sicherheit vorher sagen, es wird in 30 oder 40
Jahren unertriglich sein. Und dann wird es nach nochmals einer bestimmten
Zeit in seiner Form auch wieder aufgefafit werden und ertriglich gefunden
werden. Die fritheren Kunstwerke halten sich durch die verschiedenen Zeiten
und Moden dadurch, dafi sie eine unaufhorliche Facettieruné haben, eine un-
aufhorliche Vielschichtigkeit, die jedesmal, wenn sich eine Umwilzung des
Empfindens eingestellt hat, mit einer ganz anderen und unerwarteten Seite,
und zwar mit einer Kraft, zur Sprache kommt. Wenn sich die gegenstands-
lose Kunst aus allen diesen Gebieten zuriickzieht (aus an sich durchaus ver-
standlichen Griinden, von denen die Rede gewesen ist), und wenn sie dieses
eigentlich formale Element so stark, so fast einzig in den Vordergrund
schiebt, ist da nicht die Gefahr, daf} trotz aller Ausweitung und trotz
aller Verdichtung dieses Formalen bis in die Sphire eines Symbolischen hin-
ein, trotzdem zu wenig im Kunstwerk iibrig bleibt? Dariiber mdchte ich
einmal die Kiinstler selber horen. Vor allen Dingen méchte ich gerade Herrn
Westpfahl bitten, der neben mir sitzt, ob Sie vielleicht etwas dazu sagen

koénnen.

WESTPFAHL: Ja, wenn Sie erlauben, will ich folgendes sagen. Das Hand-
werkliche, das durch das Skizzenhafte verdringt erscheint, ist in Wirklichkeit
nicht verdringt. Wenn wir ein Bild von Cézanne anschauen und stellen uns
als Beispiel das Bildnis Vollards vor, das Cézanne in 115 Sitzungen gemalt
hat — Vollard hat mir dieses Bild selbst gezeigt und seine Geschichte er-
zihlt —, so sehen wir folgendes: Durch 115 Sitzungen hindurch hat Cézanne
den Charakter des Beriihrens, des feinsten, himmernden Schlagens mit dem
Pinsel bewahrt, mit einer Kunst sondergleichen hat er die Leinwand in Vi-
bration versetzt, so dafl sie sich Stufe fiir Stufe wendete, faltete, strukturierte.
SchlieBlich die Sitzungen abbrechend, aufgebend, hat Cézanne dann auf eine
Stelle an der Chemisette gezeigt und gesagt: ,,Ca, c’est un peu réalisé“. Da
war ein weifler Fleck, vibrierend in das Strukturgefiige des Ganzen einge-
baut: Diese Stelle bezeichnet Cézanne als ,realisiert. Wir sprechen von
der Verdringung des Handwerks durch die Skizze: Man kann nicht 115
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Sitzungen lang ein Bild im Zustande der Skizze halten, ohne diesem schein-
bar Skizzenhaften eine sehr besondere Funktion zuzumessen. D. h. die
Skizze ist bei Cézanne der Vorgang des Bildens, der als Bildgeschehen sorg-
sam erhalten werden mufi: Vor dem Beschauer vollzieht sich so das Nach-
einander des Werdens und das Sein des Bildes zugleich. Gré8e und Eindring-
lichkeit des Kunstwerkes, das seine Symbolsprache im Zugleich blitzartig
spricht, enthalten so auch den Prozef} dieser Sprache, so daff das Zeitmoment
als wirkende Kraft mit in das Bild eintritt. Mit diesem Zeitmoment wird
die Bildfliche auf eine neue Weise riumlich dimensioniert. Dazu gehort ein

unerhortes Handwerk. Von dieser Handwerklichkeit Cézannes aus ist dann

der neuartige, unserem modernen Leben entsprechende Raumgewinn des

Kubismus ausgegangen. Der Kubismus hat die Fliche — die vibrierende
Fliche Cézannes! — aktiviert, indem er Sand auf sie streute oder indem er,
wie Braque oft tut, die Leinwand schwarz macht; so st6ft sich das Bild von
einem bewegten Grunde, von einer fiihlbaren Basis, von einem Korper-
haft-Wirklichen ab. Dadurch findet eine Bildbewegung nach vorne statt.
Das, was mit der1 Plakat eingesetzt hat, was durch den japanischen Farben-
holzschnitt in die impressionistische, atmosphirische Raumgestaltung ein-
flof8: die Farbwirkung aus weiter Ferne, wurde weitergetrieben. Sie wird
so, dem dynamischen Charakter der Zeit entsprechend, bewegendes Ele-
ment. Dieses bewegende Element wird beim Plakat gekreuzt durch eine
starre Chiffrierung: die werbenden Worte des Plakates. Das Plakat in seiner
auflerordentlich vordringenden Kraft hat dieses Chiffrehafte, Anonyme,
Unwiderlegliche der Schrift nétig, um das riumliche Element'des Vorwirts-
dringens als Spannungselement zu entfalten. Und nun zuriick zur Hand-
werklichkeit! Das Plakat ist Handwerklichkeit par exellence, es wird litho-
graphiert, d. h. das farbige Element mufl auf verschiedenen Steinen, auf
vier oder mehr Steinen, auseinandergelegt werden. Das neue handwerkliche
Element des Bildes speist sich aus der technisch-rdumlich erlebten Zeit, die
eine merkwiirdige Fiihlung zum bewegten Grundstoff, zum Material, zur
Voraussetzung hat. Die Maler entfernen sich immer weiter von dem Mal-
material, das frither von Fabriken in Tuben gleichmifig geliefert wurde,
wo man nicht wufite, was eigentlich eine Farbe war. Es gibt Farben, die
metallischen Charakter haben, Schwefelfarben, Erdfarben. Das Materien-
hafte selbst, wenn Sie es mischen und anreiben, wie man es frither getan hat,
ergibt ein vollkommen Neues fiir das Erschiitterungsgefiihl, es regeneriert
das abgeschliffene, haptische Vermdgen des Menschen. Nun darf ich zu-
riickgreifen — darf ich so ausholen? * Stellen Sie sich eine byzantinische
Ikone vor: Die byzantinische Tkone besteht aus einer 5 cm starken Holz-

platte, gewachsenes Holz, dieses Holz ist gewdlbt vorgetragen, auf diesem
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Holz ist aufgetragen eine Gipsschicht, und auf diese Gipsschicht wiederum
ist Gold aufgetragen. Der technische Prozefl der Herstellung solcher Platte
bedeutet: Gewachsenes Holz = gewachsenes Leben, Wachstum. Tote
Schicht des Gipses darauf = Tod. Ausbrechen in Gold = Durchgang durch
den Tod, Ausbrechen in Seligkeit. Der Goldgrund des mittelalterlichen Bil~
des ist Glanz, der korperlich in die Augen dringt. Er gehort in den Bereich,
den Herr Cavael als ,Sinnhaftigkeit des Farbigen“ bezeichnet hat. Wir sind
wirklich einem optischen Angriff ausgesetzt. Wir empfangen Glanz, und die
Heiligenscheine sind nicht umsonst von der gleichen Farbe der Seligkeit,
sie, die von denen ausgestrahlt werden, die in bestimmten Aspekten eines
nothelferischen Lebens die Teilhabe an der Seligkeit verkdrpern. Wenn also
heute die Farbe als Materie und in ihrer Entfaltung als Verkorperung eines
Innewohnenden erkannt wird, wenn dieser Grund heute neu aktiv gemacht
wird, so bedeutet das tatsichlich, wie Berdjajeff sagen wiirde, ein neues Mit-
telalter. Und ,Mittelalter bedeutet hier, dafl von der Jetztzeit aus, von
unserer dringenden Gegenwart aus, in der wir stehen, uns immer das an
Vergangenheit zuwichst, was wir notig haben. Goethe von seiner Rokoko-
zeit aus hat die romischen Kopien hellenistischer Plastiken als unverfilschte
Natur angesprochen. Fiir die Verspieltheit seiner Zeit bedeuteten sie Na-
turhaftigkeit. Heute, im Zustande unserer durchtriebenen Technisierung,
sind gerade die archaischen Plastiken, die Kykladenidole, das Prihistorische
iiberhaupt, die Kunst der primitiven Vélker, das Korrektiv, das die Kunst
der Avantgarde zu nihren vermag. D. h. die Vergangenheit ist nichts Fest-
Gegebenes, sie ist, wie unser Leben selbst, in stetiger Bewegung und darum
nur von der Wirklichkeit der Gegenwart aus zu erfassen. Deswegen ist die
Kunst, wie der Historiker sie leicht haben mochte, dafl er nimlich, von der
Vergangenheit ausgehend, eine Entwicklungsgeschichte bis zur Gegenwart
schreibt, nicht richtig, denn man hat es, das Phinomen stellt sich immer ein,
es kommt nie bis zur letzten Gegenwart, und die letzte Gegenwart bedeutet
nidmlich Hineintragen und Hineingehaltenwerden in das Zukiinftige. Ich
glaube, das, was Sedlmayrs Buch auszeichnet, ist das tief Erregende, mit dem
er viele Gefahren aufzeigt, die die Abldsung von der Vergangenheit mit sich
bringt. Aber was er nicht aufzeigt, ist eben, dafl man ja die Vergangenheit
nicht leugnen kann. — Man kann sie leugnen, jedermann kann sie leugnen,
aber niemand kann leugnen, daf§ er geschaffen worden ist. Wer also sein Ge-
schaffensein leugnet, kann tatsichlich nur ins Leere nach vorwirts schaffen.
Wer aber Geschaffensein als das ihn Tragende empfindet, wird in das Vor-
wirtsiso hineinbezogen, daff sich der Kreis wieder dahin schliefit, woher er
gekommen ist, aus dem Geschaffensein in das, was wir eben Ebenbildlichkeit

heute nennen miissen, nimlich in die Bezogenheit zu Gott. So meine ich nun,
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dafl die Bewegung, die historische Bewegung, auch eine Bewegung ist, die
dauernd Hohlen und Hiigel hat, d. h. es verschwinden einige Erscheinungen
und andere kommen herauf. Die Vergangenheit ist ganz unerschopflich, aber
selbstverstindlich muf} sie von der Gegenwart aus konstelliert werden.

Nun noch ein Wort zu dem Einwand des Formalistischen, das der Beschifti-
gung mit dem Stoff und seiner Entfaltung anzuhaften scheint. Die Materie ist
das Geheime schlechthin. Sie bietet dem Menschen immer neue Aspekte dar,
und der Mensch tritt ihr immer auf neue Art gegeniiber. Heute sprengt die
Atomphysik den Kern der Materie, und dieses Sprengungsverfahren forders
neue Bruchflachen, ein neues Gesicht der Welt, zu Tage. Was Hausenstein be-
denklicherweise die ,objektive Welt der Dinge“ nennt, iiber die allein wir
zu Gott kommen kénnen, bringt den Schdpfungsprozef} selbst zum Erstarren,
womit freilich Gottes Schopfung nicht als Schépfung gesehen ist. Immer neue
Gegebenheiten entstehen, die Schopfung ist niemals zu Ende, d. h. sie ist
als Schépfung das, was immer wieder geschaffen werden muf}, wodurch wir
uns immer neu in Gottes Handen befinden und merken. So werden wir auch
gezwungen, die Materie des Bildmachens immer neu zu sehen, zu sehen als
das Anonyme, das das Geheimnis des Geschaffenwordenseins in uns kon-
stelliert. Was wir nicht sehen, darauf ist das Schopferische in uns gerichtet.
Wenn Sie eine deutlich-starke Vorstellung haben und wollen diese Vor-
stellung malen, so malen Sie Vorhandenes ab und imitieren so sich selbst.
Deswegen ist, wie wir alle wahrgenommen haben, ein Gesprich unterbrochen
in dem Moment, in dem jemand ein Konzept abliest: Er wird damit zum
Plagiator seiner selbst und zerstort das kommunikative Element. Wir miis-
sen also riskieren, im Gesprich nicht zu wissen, was wir eigentlich wollen,
d. h. nicht zu wissen, wohin wir wollen. Das heif}t im Grunde, uns diesem

Abenteuer anvertrauen. *

PROFESSOR DR. THEODOR W. ADORNO, FRANKFURT A.M.:

Ich wire gerne auf zwei der Punkte eingegangen, die in den einleitenden
Worten von Herrn Professor Evers hervorgetreten sind. Das eine ist die
Frage des absinkenden technischen Niveaus. Ich mafle mir nicht an,
im Bereich der Bildenden Kunst dariiber etwas Verbindliches auszumachen.
Aber es will mir scheinen, zunichst einmal von dem mir vertrauten Ma-
terial der Musik her, dafl gerade bei den avanderten Komponisten, also bei
den Komponisten, die von den ,Convenus® der Tonalitit am weitesten
entfernt sind, bei denen, die man als die Radikalen ansprechen darf, die
Beherrschung des Technischen so weit geht, wie sie nur je bei einem der gro-
fen Kiinstler der Vergangenheit gegangen ist. Im iibrigen sind wir gerade

in der Musik gewohnt, dafl eben jenes Mafl der technischen Perfektion,
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ja die bewufite Befassung mit technischen Problemen iiberhaupt, uns -als
Intellektualismus und Formalismus, und wie alle die schdnen Worte heiflen,
immerzu vorgeworfen wird. Ich glaube, wenn man dem Phinomen niher
geht, das Herr Prof. Evers charakterisiert hat, dann wird es sich dabei nicht
so sehr um technische Unvollkommenheit handeln als um eine bestimmte
Qualitdt, die in Worten sehr schwer zu treffen ist, die aber vielleicht durch
den von Herrn Westpfahl gebrauchten Ausdruck des Skizzenhaften in ge-
wisser Weise erfaflt ist; eine bestimmte Qualitit der ,Offenheit®, der Nicht-
geschlossenheit. Es geht um das, was ich einmal versucht habe mit der Krise
des Werks zu bezeichnen. Was hier unvollkommen erscheint, geht auf eine
Situation zuriick, in der die Idee des runden, in sich selber ruhenden harmo-
nischen Werkes kraft der inneren Voraussetzungen, aus denen heraus heute
produziert wird, ins Wanken gekommen ist. Das hingt viel eher mit struk-
turellen Anderungen in den Voraussetzungen der kiinstlerischen Produktion
zusammen als mit einem mangelnden technischen Vermdgen der Kiinstler.
Es steht nicht bei diesen, es von sich aus zu verindern, sondern es handelt
sich um ein Element, das sachlich-notwendig gegeben ist. In einem gewissen
Sinne sind heute die Werke, so mochte ich es paradox ausdriicken, um so voll-
kommener, je mehr sie ein Maff an Unvollkommenheit, jenen Verzicht auf
jede Art der scheinhaften Geschlossenheit, auf sich nehmen, wihrend all das,
was glaubt an jener Harmonie festhalten zu diirfen, problematisch ist. In
der Musik gilt im allgemeinen, dafl gerade die kompromifilerischen Kom-
ponisten, also jene, die man als die gemifligten Modernen bezeichnen kann,
jene, die so viel von der neuen Formensprache iibernehmen, wie ihnen gerade
reizvoll und attraktiv erscheint, ohne dafl sie die ganzen Konsequenzen
daraus zdgen, dafl gerade diese Komponisten sich als die technisch Frag-
wiirdigen erweisen, wihrend diejenigen, die die ganze Konsequenz auf sich
nehmen, und die gerade in der Auflésung des geschlossenen Oberflichen-
zusammenhanges am weitesten gehen, die wirklich Radikalen, zugleich auch
die wirklich technisch Kompetenten sind.

Ich glaube aber, es fehlt noch ein Element, das wir nicht aufler Betracht
lassen diirfen, wenn wir das von Herrn Evers angedeutete Phinomen tief
genug fassen wollen. Der herkommliche Begriff der technischen Perfektion
ist an der Verfiigung iiber eine ja schon vorgegebene, ich mochte sagen: kano-
nisierte Technik gebildet. Eine solche kanonisierte, vergegenstindlichte Tech-
nik gibt es aber heute tatsichlich nicht. Daher ist kein fiir alle Mal geltender
Mafistab fiir technische Vollkommenheit in gegenwirtigen Werken zu fin-
den, sondern man mufl schon dem Formgesetz jedes einzelnen Gebildes
nachgehen, um Perfektion darin zu finden. Sonst wird das Kunstwerk

mit etwas kompromittiert, was seiner eigenen Struktur und seinem eigenen
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Formensinn in gar keiner Weise angemessen ist. Die Entscheidung iiber tech-
nisches Gelingen oder Mifllingen ist nur nach dem Mafistab der immanen-
ten Gestalt des Werkes moglich, darf aber heute nicht auf allgemeine Regeln,
etwa der Harmonie, der Perspektive, der Farbkomposition, was immer das
Technische heifit, bezogen werden.

Dem méchte ich nur noch zu der Frage der Vielschichtigkeit hinzufiigen, daf}
wir Musiker ja in der von Herrn Professor Evers fiir die Bildende Kunst
dargestellten Situation, daf} wir nicht inhaltlich bestimmte Geschichte aus-
sagen konnen, schon immer gewesen sind. Auch in Beethoven werden Sie
nicht sozusagen die Vorginge der Franzdsischen Revolution handgreiflich
wiedergegeben finden. Trotzdem wiirde ich mich anheischig machen, Thnen
an groflen Musiken zu zeigen, daf} sie von je genau die gleiche Vielschich-
tigkeit gehabt haben, welche die groffle Malerei besessen hat. Ich wiirde dar-
iiber hinaus sagen, dafl selbst alle Elemente auch der abstrakten Malerei aus
Geschichte kommen und in sich noch in sublimierter Weise diese Elemente
der geschichtlichen Welt enthalten. In einem wirklich hochqualifizierten
Bild der radikalen Malerei wird die gleiche Vielschichtigkeit sich finden
lassen wie nur je in einem traditionellen. Umgekehrt wiirde ich sagen, dafl
es unendlich viele traditionelle Malerei, ja sehr grofle Kiinstler, ich nenne
nur Namen wie van Dyck oder auch sehr vieles von Rubens, gibt, diexder
Vielschichtigkeit entraten. Ich mochte annehmen, dafl mit dem Abgehen‘ von
der Gegenstindlichkeit in der Malerei ein Verlust an jener Vielschichtigkeit
nicht notwendig verbunden ist. Die spiteren Bilder von Picasso etwa nach
dem Neoklassizismus sind vielschichtiger, ja mehrdeutiger, als es wahrschein-
lich je in der traditionellen Malerei der Fall war. Soviel zur Apologie der
modernen Malerei vom Standpunkt der modernen Musik aus, aber mit dem
Vorbehalt, daf mir das fehlt, was mich zu einem Urteil eigentlich legiti-

mierte, ndmlich die wirklich prizise technische Einsicht. *

ROH: Ich mochte mich diesen Ausfiihrungen von Herrn Adorno an-
schlieflen und sie in einem Punkt sogar noch erweitern. Wenn wir nicht nach
alten vorgebildeten akademischen Rezepten empfinden, so miissen wir sagen:
Eine tiefe Arbeit der ,gegenstandslosen Kunst kann auch jene Geschicht-
lichkeit in sich tragen. Nicht im dinglichen Sinne, aber durchaus so, wie sie
auch eine Sinfonie besitzen kann. Ferner darf man auch ,technische Vollkom-
menheit“ im Sinne einer bestimmten Art der Durchfithrung konstatieren.
» Wie ist das fein bis ins Letzte gemacht®, sagen wir dann. Selbstverstindlich
muf in jedem bedeutenden Kunstwerk technische Perfektion vorhanden sein
mit der Beziehung natiirlich auf das neue Ausdruckswollen. Sonst wire es

gar nicht moglich, dafl ein seelisch tiefer Ausdruck des Kiinstlers mir sinn-
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lich prizis:vermittelt wiirde. Die seelisch bedeutende Vorstellung, die der
Kiinstler in sich trigt, wird nur realisiert durch eine vollkommene Technik.
Aber wir diirfen den Begriff des Technischen nicht an die Ziele binden, die
fritheren Zeitlduften entsprachen. Uber Herrn Adorno wiirde ich nun hin-
ausgehen mit einer immer wieder neuen Beziiglichkeit auch des Harmonie-
begriffes. Ich wiirde gegen Herrn Adorno sagen: Jedes gute, moderne, ,ge-
genstandslose“ Werk hat Harmonie, denn wir miissen den Harmoniebegriff
wie den der technischen Vollkommenheit im obigen Sinne relativieren. Wir
verstehen in der Malerei heute unter Harmonie etwas anderes als Raffael
oder das 19. Jahrhundert verstanden haben. Ich halte fiir nachweisbar, daf§
jedes noch so extreme moderne Werk, von dem wir sagen, es sei ein grofles
Werk, etwas von dem enthilt, was wir Harmonie nennen. Sonst wire es
kein Kunstwerk.

Herr Evers sagte nun, daf} die moderne gegenstandslose Malerei doch das
nicht in sich habe, was bei der Groflen Rose in Chartres gegeben sei, nimlich
den religidsen Bezug. Das miissen wir zugeben. Das betrifft aber nicht, wie
Herr Evers meinte, die gegenstandslose Malerei von heute, im Gegensatz
zur modernen gegenstindlichen, das betrifft den Gesamtunterschied zwischen
unseren letzten Jahrhunderten und der mittelalterlichen groflen Symbol-
systematik, wo alles von durchgreifender Ikonographie der Kirche getragen
war. Der magische Realismus, aber auch die ganz abstrakte moderne Ma-
lerei haben diesen Bezug nicht mehr. Jener ,mittelalterliche® Bezug entsteht
nur, wenn jenseits der Kunst eine soziologisch gebundene Systematik besteht,
an die jeder Gestalter dann ankniipfen kann. Wenn Herr Evers sagt, dieser
Bezug fehlt in der gegenstandslosen Malerei, so sage ich, er fehlt auch in der
gegenstindlichen Malerei bei Courbet, Manet usw. Es handelt sich hier also
nicht um den Unterschied zwischen Gegenstindlichem und Nichtgegenstind-
lichem. *

EVERS: Mein Mandant, den ich hier vertrete, ist noch nicht vollkommen
iiberzeugt. Er sagt sich: Wenn zur Zeit von Holbein ein Kaufmann Gisze
sich malen lief3, so hatte er ein Portrit, das in einen Raum hineinpafite, den er
bewohnte. Wenn ich hier in eine Ausstellung komme, so wird mir der Genuf}
von formalen Vorgingen angeboten, in einer Ausstellungshalle, in der ich
nicht wohnen kann, in einem Rahmen, der nicht notwendig ist, auf einer
Fliche, von der ich gar nicht einsehe, weshalb {iberhaupt eine Fliche da sein
muf. Also nicht nur vom Religisen, sondern auch von dem Sachgegenstind-
lichen fehlt die handwerkliche und handfeste Beziehung, die es in friiherer
Kunst gegeben hat. Mein Mandant sagt noch folgendes: Hier wird immer das

Gegenstidndliche behandelt, als ob die Gegenstinde keine eigene Wiirde hit-
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ten. Es konnte doch sein, daff in den Formen, in denen uns das Leben entge-
genkommt, also in den Formen, die z.B. eine Rose hat oder ein Vogel,
etwas von Transzendenz schon enthalten wire, und dafl friihere Kiinstler,
die das formale Konnen unbezweifelt genau so gehabt haben wie die heu-
tigen auch (dariiber ist ja wohl eine vollkommene Einigkeit erzeugt), daf}
diese Kiinstler, indem sie ihre eigene formale schopferische Kraft hinzutun
zu der Transzendenz der Form, die schon in dem sogenannten Gegenstand
drin ist, getragen sind von einer sozusagen verdoppelten Transzendenz.
Wihrend der heutige Kiinstler, der eine Formnotwendigkeit des Gegen-
standes nicht mehr annimmt, aus sich selbst heraus diese doppelte Hohe
nachschaffen mufi, also etwas tun muff, was, an dem Kraftaufwand des frii-
heren Kiinstlers gemessen, fast iibernatiirlich scheint. Er verbraucht sozu-
sagen kiinstlerische Kraft, indem er etwas hervorzaubern muf} aus sich

selber, was sich der frithere Kiinstler in demiitiger Form schenken lief8. *

LEONHARD: Professor Evers hat eben etwas sehr Wichtiges gesagt, ein
Wort, iiber das man sich unterhalten mufl — nimlich Transzendenz des Gegen-
standes. Ich méchte daran erinnern, daff gerade die ersten gegenstandslosen
Maler, also etwa Kandinsky, genau diese Transzendenz des Gegenstandes
neu erlebt haben. Die gesamte sichtbare Welt wurde ihnen zu einer
Zeichensprache. Ich denke z. B. an einen Aufsatz von Kandinsky im ,,Blauen
Reiter, wo er beschreibt, wie ganz einfache Dinge, ein Aschbecher. mit einem
Zigaretténstummel, ein Federhalter, aber auch eine Vase mit einer Rose,
fiir ihn einen Sinn bekommen, den sie als blofle Sachen nicht haben. Leute
wie Marc und Kandinsky fithlten sich als Wiedererwecker einer Inhalt-
malerei im Dienste neuer geistiger, ja religioser Gehalte, Formwerdung eines
neuen Glaubens, wihrend die blofle Qualititsmalerei des 19. Jhdts., die
»peinture”, zwar gegenstindlich, aber inhaltlos war. Es ist nun so: Die ge-
genstandslose, die absolute, die nichtabbildende Malerei ist ja nicht die
Malerei. Das wird wohl keiner behaupten. Sie ist auch nicht der einzige
Stil unserer Zeit, wahrscheinlich ist sie iiberhaupt kein ,,Stil“, denn die ver-
schiedensten Stile konnen sich mit ihren Mitteln duflern. Vielleicht ist sie
einfach eine neue Gattung der Malerei, ein neues Thema. Um ganz grob zu
skizzieren: Neben dem Figurenbild, das urspriinglich allein herrschte, als
Darstellung des Heiligen in Menschengestalt, gibt es seit etwa 1500 die Land-
schaft, dann seit dem 17. Jahrhundert das Stilleben, in immer weiterer Ab-
standnahme des inneren Menschen vom dufleren Menschen und seinem an-
gemafiten Rang, nicht als Verlust, sondern als Erweiterung unseres Erlebnis-
bereiches. Und schlieflich das absolute Bild, das die sichtbare Welt auf ihre

letzten, einfachsten Elemente zuriickfiihrt, Formen und Farben, und eine
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ganz neue Zeichensprache erfindet, um Unsichtbares ohne Umweg zu ver-
sichtbaren. Neben dem absoluten Bild wird aber selbstverstindlich jede
andere Gattung der Malerei das Recht haben, weiterzubestehen. Die Deu-
tung einzelner Gegenstinde, die uns entgegenkommen, oder des mensch-
lichen Antlitzes, das wir lieben, wird immer wieder einmal zur Aufgabe
werden. Es wird eine andere Deutung sein als friiher, und in einer ganz neuen
Spannung. Aber wenn ich ein personliches Zeugnis ablegen darf, so muf} ich
bekennen, dafl mir gerade durch das Studium nichtabbildender Malerei ein
Gefiihl fiir Formen und Farben aufgegangen ist, fiir die , Transzendenz®
von Form und Farbe, das mir auch einen neuen Blick fiir die Transzendenz
der wirklichen Gegenstinde gegeben hat. Denn das Wichtigste, was man iiber
die absolute Malerei sagen kann, ist dies: Sie ahmt zwar keine Gegenstinde
nach, aber sie schafft selbst neue Gegenstinde, lebensvolle und spannungs-

reiche Gebilde, deréen Wesen Transzendenz ist. *

WESTPFAHL: Darf ich ein Zitat von Braque bringen, das genau das
formuliert, was Sie sagen? Er sagte: Quand ce qu’est d’abord une tiche de
blanc deviendra une nappe, la plastique aboutira a sa poétique. Das heifit
also: ,Wenn das, was anfangs ein Flecken Weiff war, zu einem Tischtuch

wird, dann hat das plastische Element seinen poetischen Sinn erreicht.”

LEONHARD: Darf ich noch etwas sagen zum Problem des Handwerk-
lichen? Es wurde vorhin gesagt, dafl in der modernen Malerei die Technik
vernachlissigt wiirde. In einem Teil der modernen Malerei, in einem Teil
der sogenannten expressionistischen Malerei nimlich, ist dies zweifellos der
Fall. Wenn wir uns etwa die Werke aus den ersten Jahren der Briicke anse-
hen, so hat dort die Technik gar keine Rolle mehr gespielt, mit Recht da-
mals, es war ein Durchgangsstadium, wo man mit dem Spontanen des Hin-
werfens der Auflerungen die technische Vervollkommnung aufwog. Aber ge-
rade die gegenstandslosen Meister sind es, die wieder eine neue Treue zum
Handwerklichen gebracht haben. Gerade sie fiihlen sich in einem gewissen
Gegensatz zum Expressionismus dadurch, daf sie wieder ein vollkommenes
Dasein schaffen wollen, das in sich auch ruht, das in sich geschlossen ist. Ihr
Werk soll nicht nur ein Schrei sein, etwas Voriibergehendes, etwas Affekthaf-
tes, sondern etwas Dauerhaftes, ein Gegenstand, eben ein Ding. Und dann hat
es auch die Transzendenz des Gegenstandes und deshalb auch die handwerk-
liche Vervollkommnung. Nur natiirlich ist diese handwerkliche Vervoll-

kommnung eine andere als in fritheren Zeiten, da sie ja ein anderes Gesicht
hat. *
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HARTLAUB: Dr. Roh stellte die Transzendenz mittelalterlicher Kunst
der modernen Malerei seit hundert oder mehr Jahren in ihrer vélligen
Sikularisation gegeniiber. Die mittelalterliche Kunst ist vom christlich-
religiosen Geiste getragen. Dieser besteht in der volligen Bindung an etwas
Objektiv-Ubersinnliches, an feste, in naiver Hingabe geglaubte Werte des
Jenseits, von denen aus ein ganz bestimmter Blick auf die Dinge des Dies-
seits, die Natur und den Menschen inmitten dieser Welt, gewonnen wurde.
Natur und Mensch wurden in ihrer korperlich-sinnfilligen Erscheinung, die
als blof} zufillig galt, noch nicht wichtig genommen. Daher der symbolisch-
formelhafte, naturferne Stil des Mittelalters. Heute haben wir wieder eine
»naturferne® Kunstweise. Doch sie kommt nicht aus Gott in seiner Transzen-
denz, sondern aus unserer subjektiven Freibeit, die mit der Freiheit des reli-
gidsen Mystikers zunichst nichts zu tun hat. In diesem Bewufitsein seiner
Freiheit, das sich den Gegebenheiten und Ordnungen der Welt selbstindig
und mit dem Gefiihl eigenen, unabhingigen Schopfertums gegeniiberstellt,
nimmt sich der moderne Kiinstler das Recht, im Gleichnis seiner Kunst die
Natur zu ,deformieren oder — nach dem alten Lehrwort der Alchimisten
»solve et coagula® — aufzulSsen und ihre Fragmente zu neuen Gebilden
‘zusammenzufiigen. Auch das totale Absehen von den Erscheinungen vor
unseren Augen, die sogenannte Abstraktion, kommt aus dieser Freiheit, die
die Geister wie ein Rausch erfafit hat (Sartre!).

Aber es gibt zwischen diesen beiden Mdglichkeiten der Kunst, wie sie Franz
Roh andeutete, noch eine andere, dritte. Zwischen einer iibersinnlich-gold-
grundigen Flichenmalerei auf der einen Seite, die auf einem Nichtanders-
konnen beruhte, und unserer modernen Raumlosigkeit und aperspektivi-
schen Flichenhaftigkeit, die auf freiem Entschluf von Kiinstlern beruht, die
die Perspektive beherrschen und doch verwerfen, hat es die Kunst der Nach-
abmung (der realistischen oder idealistischen) gegeben, der Mimesis im Sinne
des Aristoteles, und zwar seit rund 500 Jahren, in der sogenannten Neuzeit,
nachdem die klassische Antike bereits mit einem zhnlichen Verhiltnis zur
Natur vorausgegangen war. Ich glaube, die heute so oft verichtlich iiber die
Achsel angesehene Mimesis, welche in der Malerei darin bestand, dafl von
den Gegenstinden, so, wie sie sich einem individuellen Beschauer von seinem
Standpunkt perspektivisch darstellten, eine Illusion auf der Fliche erweckt
wurde, hatte ihren Sinn nicht nur blof8 in der Freude an dem quasi wissen-
schaftlichen Kunststiick der illusionistischen Abspiegelung. Das mimetische
Prinzip hat sich auf einem religiésen Hintergrund entwickelt, wenn dieses
religivse Motiv auch nicht unmittelbar in den schriftlichen Zeugnissen des
Zeitalters aufgezeigt werden kann. Wenigstens fiir unsere christliche Periode

verhielt es sich so, dafl am Ende des Mittelalters Gott aus seiner reinen Jen-
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seitigkeit fiir das Bewufltsein der Menschen auch in die Natur selbst hinab-
stieg, so dafl Gott gewissermafien einen doppelten Aspekt bekam: einen trans-
zendenten und einen immanent-diesseitigen. Von nun an ist die Natur so,
wie sie unseren Sinnen erscheint, ein Buch, eine offene Schriff Gottes, des
Logos oder des Gottlichen. Die Natur ist vom Schopfer auf den Menschen
abgestimmt, sie gibt ihm Zeichen. (Die Pharmazeutik befragte demgemif}
die Pflanzen nach ihrer ,Signatur: Pflanzen, die duflerlich wie ein Ohr aus-
sehen, lieferten einem Paracelsus Heilmittel gegen Ohrenkrankheiten!) Wenn
die Natur ein Buch Gottes ist, das der Mensch entziffern soll, was konnte
ein Kiinstler anderes und hoheres tun, als uns sozusagen dieses aufgeschlagene
Buch besser lesen lehren, indem er es mit den Mitteln der Kunst in seiner
Bezogenheit auf uns, abbildete, mimetisch wiederholte — sei es wortlich, sei
es ideal interpretierend auf Grund des Naturstudiums und innerhalb der be-
sonderen Bedingungen des Kunstwerks. So ist also die Naturnachahmung,
von der die alten Kunstschriftsteller als von einer selbstverstindlichen
Grundlage alles Kunstschaffens naiv durchdrungen waren, in der Tat nichts
Unkiinstlerisches, wie man heute so oft héren muf}, sondern héchstens aus
einem ,iiberkiinstlerischen®, einem panentheistisch-religiosen Antrieb her-
vorgegangen.

Darum konnte dieser religiose Respekt vor der Natur in ihrer sprechenden
Sinnfilligkeit freilich fiir die Kiinstler nur so lange Geltung haben, als der
Glaube Geltung behielt, die sinnfillige Erscheinung der Dinge sei eine Sprache
des dahinter und darin wesenden metaphysischen Prinzips. Das aber ist seit
100 oder schon seit 200 Jahren offenbar nicht mehr der Fall. Kant hat uns
gelehrt, dafl wir von den ,Dingen an sich“ nichts wissen kénnen, daff viel-
mehr unser Bewufitsein die Formen der Anschauung und des Denkens her-
vorbringt. Fiir den modernen Existentialismus gilt die Natur fiir den Men-
schen nicht an sich, sondern allein mit dem, was wir aus ihr als Werkzeug
machen. Und das Wissen, welches uns die Physik auf ihrer Ebene von der
eigentlichen Natur der Dinge vermitteln will, ist durch eine totale Unan-
schaulichkeit, Unvorstellbarkeit ausgezeichnet — das gerade Gegenteil von
dem, was uns die Sinnfilligkeit, die paracelsische Signatur der Objekte, ent-
gegenbrachte, und was noch einem Goethe die eigentliche Lehre der Natur
bedeutet hat. Demgemif} ist auch die moderne Technik, im Gegensatz zum
alten Handwerk, groflenteils nicht mehr auf manifeste Naturkrifte und
Naturstoffe gegriindet, sondern auf kiinstlich rational errechnete und er-
stellte Energien und synthetische Materialien.

Die modernen Kiinstler haben nichts anderes getan, als auf ihrer Ebene die
Konsequenzen zu ziehen aus diesem allgemeinen Schwund des religisen

Vertrauens zu unseren Sinnen, aus dieser ,Denaturalisierung®, welcher ein
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starkes Ubergewicht der subjektiv selbstherrlichen, frei mit ihrem Eindrucks-
besitz umgehenden Personlichkeit entspricht.

Aber es ist begreiflich, dafl ein grofler Teil der kunstinteressierten Offent-
lichkeit gerade vor diesen Konsequenzen zuriickscheut! Denn die Kunst soll
ihnen vielmehr jene alte, religisse Naturgebundenheit retten und bewabren
— im Gegensatz zu der Mechanisierung und toten Abstraktion, die unser
ganzes iipriges Leben mehr und mehr bestimmt. Auch wir anders Denkenden
kénnen diesen Glauben an die rettende Mission der Kunst wohl respektieren,
denn wir tragen ja selber, wenigstens in unseren Tiefenschichten, jenen il-
teren, naturanbetenden Menschen noch in uns, dem die Feier Gottes durch
Nachahmung seiner Werke immer noch das Gemifleste ist. Trotzdem gilt
fiir uns: Kunst, die nicht mehr mit ihrer eigenen Gegenwart und deren be-
sonderer Problematik verbunden ist, die also darauf verzichtet, dieser Proble-
matik ein Gleichnis zu schaffen, muff mit einer blof} rettenden und bewah-
renden Mission, mag diese auch besonders heilig anmuten, in unfruchtbares
Epigonentum versinken! Wir diirfen, trotz jenes konservativen Triebes,
von den zeitgendssischen Kiinstlern nicht verlangen, daff sie uns das Paradies
jener alten Naturgldubigkeit vorgaukeln, denn dieses Paradies ist ebenso
verloren, wie am Ende des Mittelalters die reine Jenseitigkeit verloren-
gegangen ist und eben jener Naturgliubigkeit mit ihrer durch Nachahmung
den Schopfer lobenden Kunst hat weichen miissen. Es hilft nichts: Die Kiin.tler
von heute konnen ihre schwere, tragische Aufgabe nur erfiillen, indem sie in
ihrer Gestaltgebung die Impulse aus jener Bewufitseinsschicht empfangen,
die wirklich mit der aktuellen Gegenwart verbunden ist. Wollen wir an-
deren fiir jene ilteren Bediirfnisse, die wir noch in uns tragen und die uns
kostbar bleiben mdgen, eine isthetische Befriedigung finden, so sollten wir
uns nicht an die lebenden Kiinstler wenden, sondern in eine Galerie alter
Meister gehen, in ein Museum. Von den Lebenden zu verlangen, sie sollten
gewissermaflen malen wie Diirer oder Tizian, wire widersinnig. Deren
Bewufitseinsfundamente sind nun einmal nicht mehr die unseren. Wir kénnen

nicht mehr malen wie sie und sollten es darum auch nicht versuchen. *

DR. WILHELM KOHLER, DARMSTADT:

Meine Damen und Herren! Mit mir meldet sich plotzlich ein Mann
zum Wort, der ein absoluter, krasser Laie ist, und der gar nichts
anderes als ein absoluter Laie sein mochte. Ein Mann jener Art, die nach
einem sehr anstrengenden Tagewerk den Weg zur Kunst nimmt, um dort
Erbolung und Erbanung, Freude und Verbindung mit héheren Werten zu
finden. Ich finde das, was ich suche, in der Gesellschaft von ilteren Kunst-

werken. Aber ich muff Thnen sagen, ich finde es in dieser Ausstellung nicht.
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Mit mir sind zur Eréffnung dieser Ausstellung viele geeilt, und das ist hier
als ein erfreuliches Zeichen der Zustimmung konstatiert worden. Aber viel-
leicht, meine Damen und Herren vom Fach, haben Sie sich da doch etwas
getduscht. Es sind nimlich Unzihlige und eigentlich alle, die ich sprach,
enttiuscht hinweggegangen, weil sie dort das, was sie suchten, nicht fanden. *
Wenn ich in ernstem Bemiihen, den Schliissel zu der neuen Kunst zu finden,
an dieser Tagung von der ersten Stunde an teilgenommen habe, so muf§ ich
leider bekennen, dafl ich den Schliissel trotz ernstem Bemiihen wiederum
nicht gefunden habe. Einer der ersten Redner, ich glaube, es war Professor
Itten, hat uns ein Rezept genannt. Er hat uns gesagt: wer sich in die neue
Kunst hineinfinden wolle, der miisse das Kunstwerk selbst nachzubilden
versuchen. Er miisse das nicht nur einmal versuchen, sondern es unter Um-
stinden mehrere Male wiederholen. Ja, meine Damen und Herren, ich kann
mir vorstellen, dafl bei solcher Methode der Betrachter zum Schlufl einer
Autosuggestion unterliegt, und dafl er — durch diese Ubungen autosuggestiv
beeinfluft — zum Schluff den Weg nachgehen kann, den der Kiinstler ge-
gangen ist. Aber er wird sich damit von seinem eigenen Selbst entfernen, und
er wird wieder erwachen und dann wieder neu feststellen, wo er selbst steht,
und daf} er eben woanders steht als der Kiinstler.

Meine Damen und Herren! Ich glaube, es ist so, daf die Mehrzahl der nicht
unmittelbar in der Kunst Aktiven, ich schliefle dabei die Fachkritiker ein,
das Empfinden hat, diese moderne Kunst sei iiberhaupt nur noch fiir die
Kiinstler selbst da. * L’art seulement pour les artistes. Ich habe das Emp-
finden, das sei ein Irrweg. Wenn bei solcher Situation hiufig Auflerungen
aufkommen, entschuldigen Sie die Deutlichkeit, mit der ich das ausspreche,
es seien diese Werke krankbafle Produkte einer krankhaften Zeit, so ist das
nicht verwunderlich. Ich selbst habe in meiner Jugend viele Werke von Geistes-
kranken gesehen, und da ich Laie bin und mdglicherweise die Feinheiten des
Unterschiedes nicht zu werten vermag, habe ich in manchem Anlagegedanken
dieser neuen Kunst Verbindendes zu den grundlegenden Anlagegedanken
jener damals gesehenen Werke Geisteskranker konstatieren miissen.

Meine Damen und Herren! Ich habe das Gefiihl, der Laie sei verpflichtet,
dies laut zu sagen. Die meisten lassen sich leider abschrecken, ihre Meinung
klar zu duflern, denn auch hier ist in einem der ersten Vortrige gesagt wor-
den, dafl sich der sehr blamieren kdnne, der ohne eingehende Beschiftigung
die neue Kunst kritisiere. Meine Damen und Herren! Solches Blamieren
scheue ich nicht die Spur. * Ich sehe mich als verpflichtet an, mich dem aus-
zusetzen, und es wird mir eine Freude sein, Ihre Kritik nachher zu héren.
Denn ich bin tolerant. Ich schreibe das Wort Toleranz nicht nur an die Tafel

da *, sondern ich lasse tatsichlich jede andere Ansicht gelten.
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1ch sehe aber nicht ein, warum man das Menschenbild in der heutigen Zeit
nur in schwerster Deformation oder gar in einer Zerstiickelung bringen
kann. Ich meine, es miifite auch anders gehen. Es ist in dieser Tagung schon
einmal ein Wort von Schiller zitiert worden. Lassen Sie mich, meine Damen
und Herren, mit einem uns alle zur Besinnlichkeit rufenden Wort von Schiller
schlieflen. Er ruft es den Kiinstlern zu: Der Menschheit Wiirde ist in eure

Hand gegeben, sie fillt mit euch, mit euch kann sie sich heben. *

SCHMOLL GEN. EISENWERTH:

Ich mochte ganz kurz Stellung nehmen zu der Ausstellung auf der
Mathildenhshe, weil Herr Dr. Ko6hler davon sprach und wir uns ein
wenig dafiir verantwortlich fiihlen. Um keine Mifverstindnisse aufkommen
zu lassen, und um den Angriffen von verschiedenen Seiten gegen diese Aus-
stellung ein wenig zu begegnen, mochte ich einen Hinweis geben. Die Aus-
stellung entsprang einer Idee, im wesentlichen war es der Bildhauer Wil-
helm Loth, der sie zum ersten Male schon vor sehr langer Zeit dufierte: daf§
nimlich das Problem des Menschenbildes in unserer Zeit nicht nur die Kiinst-
ler bewegt, sondern auch die anderen Menschen unserer Zeit. Wir wollten
einfach die Frage stellen: In welcher Form ist ein Menschenbild heute noch
moglich, in welcher Form finden wir seinen Niederschlag in der Bildenden
Kunst unserer Zeit? Wir wollten mit dem Aufruf zu einer Ausstellung mog-
lichst viele Arten und Mdglichkeiten eines Menschenbildes in unserer Zeit
erfassen. Wir waren uns klar, dafl ein vollstindiges Erfassen nicht mdglich
ist, weil wir uns im Augenblick nur an Deutschland halten kdnnen und weil
innerhalb des deutschen Bereichs wiederum nur ganz bestimmte Gebiete
diese Ausstellung beschicken. Das Ergebnis liegt vor. Es ist ganz sachlich
entstanden und insofern auch fiir wissenschaftliche Zwecke und Diagnosen
brauchbar, auch wenn die Kiinstler sich gegen einen solchen Gebrauch stem-
men, was ich tief mitempfinde.. Vertreten sind nur lebende Kiinstler und,
unserer Aufforderung gemifl, aus allen deutschen Gegenden wirklich nam-
hafte Kiinstler, aus deren eingesandten Werken wir nur etwa die Hilfte
haben hingen konnen nach einer auflerordentlich strengen Jury, an der sich
Fachleute nicht nur aus Darmstadt, sondern auch aus anderen Kunstbezirken
beteiligt haben. Sie finden auf der Mathildenhdhe eine Darstellung oder,
konnte man sagen, eine Revue, wie das Menschenbild in mehreren Kiinstler-
generationen erscheint, und zwar angefangen mit Personlichkeiten wie Ga-
briele Miinter, die noch dem Blauen Reiter angehérte, also Vertretern des
alten, schon historischen Expressionismus, tiber Karl Hofer und Max Beck-
mann, iiber vielfiltige Moglichkeiten der Abstraktion, soweit sie erfafibar

wurden, bis hin an den duflersten Grenzpflock, den wir mit den vier Bildern
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von. Willi Baumeister gesetzt haben. Wir haben bewufit hier die Grenze
gesetzt, bewuflt mit dieser Persdnlichkeit, weil in ihr sich alles das zusammen-
fassen 1ift, was man als sogenannte ungegenstindliche Kunst bezeichnet.
Wir sind Angriffen ausgesetzt gewesen aus diesem Grunde, weil wir so stark
auch die sogenannten ungegenstindlichen oder abstrahierenden Kiinstler mit
beriicksichtigt haben, weil wir nicht rein naturalistische Dinge stirker in den
Mittelpunkt gestellt haben. Aber unser Vorgehen entspricht der Situation
unserer Zeit. Ich kann mich kurz fassen, weil ich in dem Katalogvorwort
auf diese Situation hingewiesen habe. Dort sprach ich ganz formelhaft ab-
gekiirzt von den drei Bildsprachen unserer Zeit, der einen, die herauswichst
aus der Epoche, die man die anthropomorphe nennen kann, in der der Mensch
sich als Mittelpunkt fiihlt und die Welt von sich aus sieht, dann der anderen,
die aus der Erschiitterung dieser Auffassung herauswichst, die zur Abstrak-
tion kommt; und endlich der dritten Bildsprache, die etwa im Werk von Bau-
meister hier vertreten ist, die gleichsam diese Sphiren durchschritten hat und
etwas anderes und Neues aussagen will.

Es ist also ein wahrer Ausschnitt aus dem Leben, um den wir uns, d. h. die
Neue Darmstidter Sezession, die die Ausstellung veranstaltet hat, bemiihten.
Angriffe und Vorwiirfe mogen berechtigt sein hinsichtlich der Auswahl und
Qualitit einzelner Arbeiten, wenn sie aber das Ganze der Ausstellung mei-

nen, meinen sie ein Dokument unserer Zeit, unseres Lebens.

SEDLMAYR: Meine Damen und Herren! Ich habe mir hier noch einmal das
Wort erbeten, weil ich abréisen mufl; obwohl das, was ich hier zu sagen
habe, nicht unmittelbar an das, was in der heutigen Diskussion besprochen
worden ist, anschlieffit und sich eher auf das Gesamte dieses Gesprichs be-
zieht. Es ist mir, wie ich horte, gestern abend von jemandem, der mein Buch
gelesen und mehrere meiner Vortrige gehort hat, vorgeworfen worden, er
hitte in jedem dieser Vortrige ein anderes Gesicht gefunden. Dies gilt aber
hochstens in dem Sinne, wie thn Herr Westpfahl erldutert hat, daff es auch
mir unmdglich ist, mich selbst zu plagiieren, und dafl selbst auf die Gefahr
partieller Verschiebungen oder Irrtiimer hin ich das, was ich zu sagen habe,
jedesmal neu hervorbringen muff. Das liegt daran, daff auch ein Buch viel-
schichtig ist, und daf} es durchaus legitim ist, je nach Ort und Zeit die eine
oder andere seiner Seiten stirker ins Licht zu riicken, wenn nur der Kern
unverindert bleibt. Ich hoffe, wenn ich am Ende dieser nicht allzulangen
Bemerkung bin, Thnen gezeigt zu haben, daf} dieser Kern unverindert ist.
Als ich hierher zu dem Darmstiddter Gesprich eingeladen wurde, war es mir,
um in ein Gesprich zu kommen, natiirliche Verpflichtung, denjenigen Punkt

in meinem Buche auszusuchen, der den Punkt grofiter Anndherung an die
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vermutlich zu findende Gegenfront darstellen wiirde. Sonst hitten wir uns
ja auch gleich auseinandersprechen und gleich Verbalinjurien an den Kopf
werfen konnen. Diesen Punkt grofiter Anndherung in meinem Buche habe
ich gefunden in der Stelle, wo ich sage: ,Die Kunst darf nicht gemessen
werden an einer vermeintlichen ,Naturgetreukeit’ oder ,Richtigkeit’ der
Darstellung, denn es ist ein lingst erkannter Irgtum, daff die Kunst aller
Epochen die Natur nachbilde oder auch stilisiere’. Wo der Gegenstand
der Darstellung fiir die Kunst die iibersinnliche Welt ist, von der es keine
natiirliche Erfahrung gibt, wire die Forderung nach Naturtreue sinnlos;
dort kommt es vielmehr darauf an, durch Bildzeichen eigener Art die Sphire
des Ubersinnlichen zu vermitteln oder aufzuschlieSen. Aber ebenso sinnlos
ist es z. B., dort, wo Darstellungsgegenstand der Kunst die Welt des Traumes
ist, zu fordern, dafl diese Werke mit der diesseitigen Wirklichkeit iiberein-
stimmen sollten. Diese Richtungen der Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts
zu messen an Kunstformen des 16., 17. oder 18. Jahrhunderts — was mir
trotz dieser Stelle im Buch unbegreiflicherweise immer wieder vorgeworfen
wird —, ,,in denen Naturgetreuheit (in einem bestimmten Sinn) angestrebt
wurde, wire vollkommen verkehrt, und die besonderen Leistungen der
Epoche wiirden dabei ebenso verkannt, wie wenn man an die Kunst des
Hochmittelalters Mafistibe der anthropomorphen Kunstepochen anlegte.
Viele, die bereit sind, das fiir eine ottonische Miniatur zuzugeben, weigern
sich noch, es fiir ,naturferne’ Kunstwerke unserer Zeit einzusehen. —
Aber gerade in der Entwicklung vollig neuer Bildmittel, die den neuen und
unerhorten Gegenstinden angemessen sind, hat die Kunst des 19. und 20.
Jahrhunderts Auflerordentliches geleistet. Wir miissen das bedenken und“ —
entgegen dem Zwischenruf des Herrn Baumeister, der mir vorwarf, ich hitte
den Kiinstlern ethische Mangelhaftigkeit vorgeworfen — ,die sittliche Lei-
stung bewundern, die diesen Kiinstlern die Kraft verlichen hat, meist mifi-
verstanden und verdichtigt, lieber ihren Idealen der Kunst zu dienen als
den bequemen Verlockungen eines unkiinstlerischen Zeitgeistes nachzuge-
hen® — dies ist ein Zitat nach H. v. Einem —, ,,dessen Ideal die kolorierte
Fotografie war. Auch liegt grofle Kunst oft gerade in der Art, wie das
Toteste, Chaotischste und Abstoflendste noch in die Sphire des Lebens, der
Ordnung, der Schonheit oder des Humors“ — dabei denke ich an Paul
Klee — ,erhoben wird.“ Ich glaube, weiter konnte ich nicht gehen — und
schon das ist mir von Freunden als ein allzugrofes Entgegenkommen vorge-
worfen worden, obwohl es ja nirgends iiber das hinausgeht, was schon in dem
Buch enthalten ist. Von der Gegenseite hat sich aber keiner zu einem dhnlichen
Schritt bereit gefunden, ausgenommen allein Herrn Westpfahl, mit dem ich

mich 'schon gestern in einem Privatgesprich und dann hier im wesentlichen
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Zwischenruf: Diktatorisch!

verstindigen konnte. Ich hitte als Minimum erwartet, daf} die- Gegenseite
iiber das Problem der Gefihrdung des Menschenbildes, des gemalten Men-
schenbildes nicht nur, sondern auch des existentiellen Menschenbildes, auf
einer Tagung, wo das Menschenbild im Zentrum der Diskussion steht, nicht
so vollstindig und so leichtfertig hinweggeht. * Dies um so mehr, als ja in
der Darstellung simtlicher fiinf Referenten des Vormittags, die aus denkbar
verschiedensten Lagern kamen, iiberall, wortlich, das Bestehen eines Chaos
in unserer Zeit zugegeben worden ist * und auch am ersten Abend im Vor-
trag von Herrn Itten viel 6fter als in meiner eigenen Darstellung das Wort
von dem Dimonischen dieser Kunst fiel. * Wo aber diese Gefihrdung des
Menschen nicht abzuleugnen ist, dort kann und mufl doch die Kunst in irgend
einer Form mit in Gefahr sein. Wenn Sie mit der Feststellung der Gefihr-
dungen, die ich hier geschildert habe, nicht einverstanden sind, dann hitte
ich erwartet, dafi von der Gegenseite andere Gefihrdungen, die ekla-
tant sind, aufgezeigt wiirden. Ich habe in einer Darstellung, die aus ginzlich
anderen Voraussetzungen kommt, in groflartiger Weise eminente Gefahren,
die ich hier nicht erwihnt habe, dargestellt gefunden: in dem Buch von
Adorno iiber die Philosophie der neuen Musik. Dort wird das ungemein
Gefihrliche dieser Situation in einer Weise dargestellt, das sogar mir noch
Gruseln eingejagt hat, und das ist um so eindringlicher, als mich sonst von
der Grundanschauung des Herrn Adorno Welten trennen. Mit hoher Mei-
sterschaft und unerbittlicher Schirfe sind hier die Gefihrdungen der Lage
dargestellt. Wenn Hindemith und Strawinsky vor dem Gericht Herrn Ador-
nos nicht bestehen, wer von den zeitgendssischen Bildenden Kiinstlern kann
dann bestehen? Ist es denn nicht eigentiimlich? Herr Mitscherlich hat Thnen
dargelegt, wie in seiner Wissenschaft der positivistischen, platten, eigentlich
non-existenten Psychologie des mittleren 19. Jahrhunderts ein gedanklich
bestimmteres Bild des gefihrdeten Menschen entgegengesetzt worden ist.
Wir finden das gleiche in allen Bereichen wieder. Wir finden das ebenso in
der Existentialphilosophie, die die Geworfenheit des Menschen verkiindigt,
wie immer man dazu steht. Ich kann keine Richtung unserer Tage mehr
ernst nehmen, die diese Gefihrdung des Menschen nicht irgendwie ernst

nimmt. * Und gerade hier ...

Zwischenruf Leonhard: Wiy alle nebmen sie ernst, alle die wir hier sitzen, es

gibt niemand, der sie nicht ernst nimme.

Aber niemand hat sich ernstlich dazu geduflert. Ich rufe das Publikum zum
Zeugnis auf, dafl das nicht geschehen ist.

Zwischenruf: Ist es nicht zu allen Zeiten so gewesen?

Ich- bitte um keine Zwischenrufe, meine Zeit ist bemessen. * Genau

so sind- wir heute iiber das entwicklungsgeschichtliche, positivistische Ge-
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schichtsbild der Kunstgeschichte, das in dem Zeitalter der Stilgeschichte ent-
worfen worden ist, in das man auch noch harmonisierend die neue Epoche
einzugliedern versucht, hinausgekommen zu einem Geschichtsbild, das die-
selbe Geworfenheit, die die Existentialphilosophie verkiindigt, auch im
geschichtlichen Feld wiederfindet. Hier wire Gelegenheit gewesen, im Ge-
sprich sich auf der anderen Seite, der ich entgegengekommen bin, soweit
ich konnte, zu stellen.

Nun gibt es allerdings auch Gegensitze, tiber die hinaus ein Gesprich nicht
mehr moglich ist. Das nicht anzuerkennen, wire eine falsche Verschmierung,
das wire eine Friedfertigkeit, die Feigheit ist. Wenn der Begriff eines We-
sens des Menschen, an dem ich festhalte, grundsitzlich in Frage gestellt wird,
dann gibt es in dieser Hinsicht keine Kompromisse. Doch gibt es auch kein
Gesprich, denn wenn der Gegner nicht mehr einen Wahrheitsbegriff
anerkennt, den auch ich anerkennen kann, dann ist eine Basis des gemein-
samen Gespriches nicht mehr gegeben, dann muf} allerdings nur noch Be-
kenntnis an die Stelle des Gesprichs treten. Ich habe von selbst nie ein Be-
kenntnis von mir in den Vordergrund geschoben, aber ich bin-dazu ebenso
wie in Miinchen provoziert worden. Ich kann nicht anders, als den Be-
kenntnissen, die hier wie dort ausgesprochen worden sind, nun meinerseits
mit meinem Bekenntnis begegnen, und fithle mich dazu legitimiert eben
dadurch, dafl auch die anderen diese Berechtigung fiihlten. In Miinchen hat
Herr Haftmann gesagt, die Freiheit und Wiirde des Menschen bestiinde gerade
in dem Hineingestelltsein zwischen zwei Chaos,-das Chaos von oben und das
Chaos von unten. Ich habe ihm darauf mit aller Gelassenheit erwidert, daf§
ich diese Menschenansicht nie annehmen kann, da ich in einer solchen Pola-
ritdt tiberhaupt keine Moglichkeit zu einer wirklichen Freiheit mehr sehe,
sondern dafl ich daran glaube, dafl der Mensch hineingestellt ist zwischen das
Chaos und den Kosmos * zur freien sittlichen Entscheidung. Gegen das an-
dere Bekenntnis, das hier gefallen ist, das uns von dem Kollegen aus der
Ostzone vorgebracht worden ist, mufl ich nun meinerseits ein Bekenntnis
ablegen, denn diese Mitteilungen hier, die ja ganz aus dem Rahmen des
Kongresses herausgefallen sind, hatten selbst ganz deutlich den Charakter
eines Bekenntnisses. Ich muff sagen, daf} sie im Ton gerade durch diesen Be-
kenntnischarakter, durch die kolossale massive Ruhe, mit der das vorge-
tragen wurde, einen gewissen imponierenden Eindruck machten, obwohl das
fir mich nur eine Fassade bedeutet. Ich mufl nun diesem Bekenntnis ge-
geniiber feststellen, dafl ich das Wesen des Menschen nicht in dem Sich-Ab-
finden mit der ,konkreten historischen Situation® sehen kann, die als drin-
gendstes Gebot und scheinbar auch als das Wesentlichste des Menschen in

dieser Situation dargestellt wurde, denn das wiirde fiir mich nur ein Heulen
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mit den Wolfen des Zeitgeistes bedeuten. Ich muff vielmehr sagen, daff mein
Menschenbild bezeichnet ist durch das Wort, das — so oft schon karikiert und
verlacht — doch Verlust der Mitte heifit und bleibt. Was bedeutet dieser
Verlust der Mitte letztlich? Fiir den subjektiven Teil der Menschen bedeutet
es den Verlust des Herzens im augustinischen oder pascalschen Sinne, der
nichts Sentimentales hat. Es hat mich betroffen, dafl ich von einem jungen
Studenten, mit dem ich dariiber diskutierte, so verstanden worden bin, daf}
dieses Wort Herz das ,goldene Wiener Herz“ bedeuten sollte. Wenn ein
solches Miflverstindnis mdglich ist, ist die Zerriittung der Geister eine ko-
lossale. Denn diese Herzkraft, von der Pascal spricht, sie ist nach Franz von
Baader, dem igroﬁen Religionsphilosophen des 19. Jahrhunderts, diejenige
Kraft des Menschen, die den Geist erwirmt und die Triebe erhellt. Sie ist die
eigentlich versdhnende und vermittelnde Krait des Menschen, und in ihr sah
er die Bewahrung des Menschen wesentlich garantiert. * Wo die Kunst nicht
selbst erfaflt ist von dieser Herzkraft, dort wird sie nicht wirken, dort wird
sie im wesentlichen — mag sie noch so vielen Gestalten sich iibergeben — im
»Experiment“ steckenbleiben. Auf der objektiven Seite der Welt — und das
ist fiir mich unabdingbar, ist kein subjektiver Tatbestand — entspricht dieser
Herzkraft der ,Logos“, der fleischgewordene. Das ist fiir diejenigen, die
wissen, was ich meine, selbstverstindlich. Den anderen konnte ich es auch in
langen und eingehenden Gesprichen nur schwer klarmachen. Das heifit im
prignanten Sinne Verlust der Mitte. Ich kann im Feld der Kunst viele for-
male Phinomene aufzeigen, die ihrerseits als Veriust der Mitte bezeichnet
werden konnten, aber das ist und bleibt der wesentlichste Sinn des Buches.
Wenn diese Mitte des Menschen nun wirklich ernstlich gefihrdet ist und
verlorengehen sollte, dann wire etwas Unwiederbringliches verloren, und
im letzten und tiefsten Sinne wire mit dem Menschen auch die Kunst er-
loschen. Das ist mein Bekenntnis, und ich kann ihm, infolge der Kiirze der
Zeit, nichts mehr hinzufiigen. *

(Herr Professor Sedlmayr verabschiedet sich und gebt.)

EVERS: Es ist doch bedauerlich, daff Herr Professor Sedlmayr diese
Worte nicht zu einem Zeitpunkt gesagt hat, wo das, was man ihm ent-
gegnen kann, auch auf das, was er soeben vorgebracht hat, noch vor seinen
eigenen Ohren gesagt sein konnte. * Ich muff doch zur Herstellung des
Gileichgewichts mit aller Deutlichkeit sagen: Es ist gestern versucht worden,
die sogenannten Gegner von Herrn Sedlmayr der Unritterlichkeit zu bezich-
tigen, da sie iber den Abwesenden hergefallen seien. Da ist es dann be-
dauerlich, .daff uns die Moglichkeit genommen ist dadurch, daff Herr. Sedl-

mayr sofort nach seinen Worten weggegangen ist, diese Ritterlichkeit zu
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bewahren und vor seinen Ohren zu sprechen. Ich mochte fragen, ob wir ir-
gendeine Fruchtbarkeit noch darin sehen, daff wir auf dieses nun doch sehr
stark, fast zu stark in den Vordergrund geschobene Buch vom ,Verlust der

Mitte“ jetzt noch weiter eingehen sollen. * Jeder mdchte ganz kurz noch.

Zurufe: Wir batten gestern beschlossen, das Buch zuzuklappen. Das aber, was
eben gesagt worden ist und mit dem Buch zusammenbingt, das muf noch ge-
sagt werden. — Nachdem der Akteur weggegangen ist, kdnnen wir nicht sa-

gen ... — Nein, ganz objektiv und ganz sachlich. — Unrube.
Gerade darin, daff wir Schlufl machen in dem Moment, wo Herr Sedlmayr
das letzte Wort gesagt hat, scheint mir eine gewisse Einstellung zu liegen,
wie wir das Buch und alles, was hier in den letzten Tagen dariiber gesprochen

worden ist, zu behandeln haben. %

ITTEN: Ich mochte beides sagen. Das eine, daffl Logos und Herz-
kraft, wenn diese definiert werden, von uns als Malern, die wir die moderne
Kunst auch vertreten, auch eingesetzt werden. Das ist gerade etwas Ver-
mittelndes. Ich kenne kein Kunstwerk, das ich gutheifle, in dem nicht Herz-
kraft ist, auch in der modernen Kunst, und Logos ebenso, das heiflt, wenn

das Gefiige ein wirkliches Gefiige ist.

WESTPFAHL: Jedes Wagnis bringt Gefdhrdung mit sich, so auch das Wag-
nis der Freiheit, das wir unternommen haben. Es heiflt nicht Verlust der
Mitte, sondern ein Verlust der Bindung, der alten sozialen, meinetwegen
auch der physischen Bindung. Demgegeniiber steht ein Gewinn der Frei-
heit mit allen Gefihrdungen. Die Kunst ist zu allen Zeiten das Gegengewicht
der Gefihrdungen gewesen. Der Versuch, diese Gefihrdungen zu bannen,

ist heute . ..
EVERS: Ich mochte doch Herrn Professor Hartlaub bitten. ..

HARTLAUB: Ja, ich wollte etwas 'sagen, aber nicht mehr zum Thema
Sedlmayr.

EVERS: Ja, das ist mir lieb.

HARTLAUB: Nur insofern doch zu diesem Thema *, als ich bekennen
mochte, dafl zwischen den Ausfithrungen der Herren Sedlmayr und Dr. Kshler
keinerlei Verbindung besteht. * Dann aber wollte ich aus den Worten, die
Herr Dr. Kohler hier neben mir gesprochen hat, und die wir meines Erach-
tens nicht einfach iibergehen sollten, einen Punkt, aber auch nur einen, her-

vorheben. Er sagte en passant, wenn er als vielbeschiftigter Mann nach des
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Tages Last und Mithe Erholung in der Kunst suche, dann wiirde er in einer
Ausstellung wie der hiesigen und anderen modernen Ausstellungen sehr ent-
tiuscht. Dazu nur eine Frage: Ist denn die Aufgabe der Kunst wirklich
in der Erholung zu suchen? Meine Damen und Herren! Da wiirden ja die
musikalischen Besucher des Theaters sich grundsitzlich auf die Operette

beschrinken miissen. *

EVERS: Ich mochte auch darum bitten, dafl wir die Auflerungen, die
Herr Dr. Kohler gemacht hat, nicht iiberspielen. * Ich glaube nicht, daf}

Herr Dr. Hartlaub das gewollt hat, aber es wire die Gefahr vorhanden.

HARTLAUB: Ich meinte das durchaus ernsthaft. Die Verehrer der Musik-
dramen Richard Wagners suchen bei ihrem Besuch eines Abends des ,Rings
der Nibelungen® oder des ,Parsival® ganz bestimmt keine Erholung. * Ich

wollte nicht einfach ...

KOHLER: Sie kénnen doch nicht ein Wort aus vier Begriffen, die ich ge-

nannt habe, herausklauben. %

HARTLAUB: Entschuldigen Sie, ich habe gleich gesagt, daf ich nur einen

Punkt erwihnen wolle von vielen.

EVERS: Ich méchte etwas anderes vorbringen, anhand dieser Ausstellung,
von der wir sprechen. Wir sagen, daf8 es uns nicht gelingt, wihrend unserer
Aussprache als Beispiele die Bilder zu bringen, die oben hingen, sondern
daf wir unaufhorlich als Beispiele bringen Klee, Kandinsky, Picasso und
andere, also die bekannten Kiinstler, zweifellos die groflen Kiinstler, aber
auch die angestrahlten, diejenigen, die durch das Scheinwerferlicht der
offentlichen Ausstellungen, der Reproduktionen, der Verdffentlichungen
usw. — es gibt ja ungefihr 200 Biicher iiber Picasso — in einer Weise ange-
strahlt werden, daf} hierin eine der Hemmungen zu finden ist, weshalb es
einem Besucher der hiesigen Ausstellung schwer wird, eine Verbindung mit
der Kunst, die ihm hier in seinem eigenen Lande, in seiner eigenen Stadt
entgegenwichst, zu finden. Es scheint mir eines der Grundprobleme zu sein,
dafl es wieder méglich werden muf3, ein Verhiltnis zwischen dem lebenden
Menschen und einem ihm befreundeten und lebenden Kiinstler herzu-.
stellen. * Wenn wir uns auf die Dauer darauf verlassen, dafl unsere Emp-
findung und unsere Ausbildung zu der Kunst iiber kunsthistorische Vor-
trige geht, zu denen immer ganz bestimmte Stars genommen werden, dann

kann sie nicht wirklich gesunden. Hier dagegen haben wir eine Ausstellung,
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Herr Dr. Schmoll hat berichtet, wie sie zustande gekommen ist, sie ist
dasjenige, was in diesem zerstorten Darmstadt augenblicklich méglich ist.
Man darf von dieser Ausstellung nicht das Unmégliche verlangen, das nur
eine Vorstellung ist. Hier kann sich ein Verhiltnis bilden zwischen einem
lebenden Kiinstler, wie sie unter uns sitzen, und einem hier lebenden Men-
schen, der an der Kunst wirklich teilnehmen will. Wir haben gestern das
Beispiel gehort von Dr. Benz, der in einer unverhohlenen Weise sich bekannt
hat zu der Bedeutung, die fiir ihn das eine Werk von Gustav Wolf besitzt.
Ich personlich konnte z. B. sagen, dafl mein Weg zu der ganzen Kenntnis
dessen, was und wie ein Kiinstler heute arbeitet, iiber die Werke meines Freun-
des Otto Neumann geht. Das ist eine mich persdnlich angehende Sache, und
mir persdnlich wiirde ein Bild von Otto Neumann in meiner Wohnung lieber
sein als ein Bild von Picasso. Wenn wir diesen Weg der personlichen Ent-
sprechung nicht versuchen, und dazu ist eben in einer solchen Ausstellung

die Méglichkeit, dann werden wir nicht zu einer Gesundung kommen. *

ADORNO: Ich mochte zunichst doch noch einmal auf die Ausfithrun-
gen von Herrn Dr. Kohler eingehen, von denen ich allerdings glaube, dafi sie
auflerordentlich ernst genommen werden miissen, freilich mehr im sympto-
matischen Sinne, als daff das, was Herr Dr. Kohler ausgefiihrt hat, wirklich
etwas iiber das Wesen der gegenwirtigen Lage der Kunst und des Ver-
hiltnisses der Menschen zu der Kunst getroffen hitte. Als eben Herr Dr.
Hartlaub in sehr pointierten Worten ausgedriickt hatte, daff also nach
Herrn Dr. Kéhlers Logik der Musikverstindige in die Oper gehe, weil diese
Erholung biete, ist Herrn Dr. Hartlaub Demagogie vorgeworfen worden,
und daf seine Argumentation zu billig sei. Ich mochte doch mit aller Deut-
lichkeit aussprechen, dafl, wenn man von Demagogie reden will, der immer
bewihrte Gestus: Ich bin ja ein Laie, ich bin ein einfacher Mensch, ich ver-
stehe von all dem nichts, aber schlieflich habe ich doch auch ein Recht darauf,
dafl man mir etwas gibt — dafl mir das allerdings als ein demagogischer Trick
erscheint. * Aber ich mdchte doch auf die Sache selber eingehen. Daf} in der
gegenwirtigen Kunst eine Krise der Rezeption herrscht in dem Sinne, daf§
die Breite des Publikums von der modernen Kunst abgespalten ist, wird kein
verniinftiger Mensch bestreiten. Es ist mir nur unverstindlich, daff man
dann versucht, diese Tatsache aufs neue zu verkiinden. Worauf es wirk-
lich ankime, wire doch, diese Tatsache selber einmal zu begreifen, anstatt
aus ihr unvermittelt ein Werturteil iiber die moderne Kunst en bloc ab-
zuleiten. * Jener Mangel an gesellschaftlicher Fiigsamkeit der modernen
Kunst ist selber Ausdruck eines Gesellschaftlichen. Wenn man schon die ge-

sellschaftliche Forderung so ernst nimmt, wie man sie nehmen muf}, wenn das,
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was Herr Dr. Kohler gesagt hat, nicht Demagogie sein soll, dann muf§ man
sich genau dariiber Rechenschaft ablegen, daff die moderne Kunst zu dem
Bruch mit der Konsumption dadurch gedringt worden ist, dafl die Produk-
tion in ihrer Breite, ndmlich soweit sie marktfihig bleiben will, um ihrer Ver-
kiuflichkeit willen, die Mechanismen des Warencharakters der Kunst selber,
alles das verstirkt hat, was uns in der Realitit hassenswert und unertriglich
wird. In Wahrheit wird heute das Anliegen des Menschen, der nicht unter
einem ihm aufgezwungenen, entfremdeten 6konomischen Mechanismus steht,
also das Anliegen des befreiten Menschen, nur von der Kunst vertreten, die
sich dabei in nichts nach den Konventionen, nach den Klischees, nach dem
Geist der illustrierten Zeitungen, des Radios und der Magazine richtet.
Heute vertritt wahrscheinlich nur der Kiinstler die Sache der Gesellschaft,
der sich nicht zu dem Mundstiick derer macht, die da pritendieren, fiir die
Gesellschaft reden zu diirfen, wihrend sie in Wirklichkeit darauf ausgehen,
die Gesellschaft als Kundenschaft zu manipulieren und so, gegeniiber ihrem

eigenen Anspruch auf die Wahrheit, an der Nase herumzufiihren. %*

WESTPFAHL: Ich méchte zu den Ausfithrungen von Herrn Dr. Kohler doch
noch etwas Uberbriickendes sagen. Die abstrakte Kunst ist nicht auf die
Kunstausstellungen beschrinkt, sondern als »Mode“ ist sie die einzige Volks-
kunst unserer Gegenwart. Und zwar, lieber Herr Dr. Kohler, warum haben
Sie diese merkwiirdige rote Fliege sich angebunden? Sie haben sie deswegen
angebunden, weil durch sie — ich mé&chte ganz einfach jetzt phantasieren —
die Breite Threr Gestalt und das Manifeste Thres Daseins artikuliert wird.
Wenn Sie eine Frau vor einem Spiegel sehen, wie sie einen neuen Hut auf-
probiert, was sehen Sie dann, was macht die Frau? Ich will damit sagen:
diese Frau, wenn sie einen Hut aufsetzt, setzt immer einen Hut auf, der
dem Kopf nicht paflt, denn ein Hut, der paflt, das wire hochstens eine
Kopfbedeckung, die gegen den Regen schiitzt, aber nicht etwas, waseinem
steht. Nun will ich auf folgendes hinaus. Diese Frau, welche Sie beobachten
kénnen, die im Spiegel sieht, ob ihr etwas steht, sucht in Wahrheit ihr inne-
res Gleichgewicht, aber sie sucht dieses Gleichgewicht in einer Wesensform,
nicht in einer Abbildsform. Ein moderner Frauenhut, der in keiner Weise
Kopfform hat, er ist vielleicht ganz klein und sitzt irgendwo, dieser Hut
bringt die Frau aus dem Gleichgewicht, vollkommen, und sie hat vor dem
Spiegel alle Miihe, sich dieses Gleichgewicht durch eine Verlagerung der
Schwerkrifte wieder zu erringen dadurch, dafl der Schleier nach links geht,
dadurch, daf8 ein Halsband getragen wird, dadurch, dafl sie sich in einer
besonderen Weise hilt und bewegt. Mit all dem wird der Mensch auf die
Kunstebene gehoben, und diese Frau hat die Moglichkeit, den Frieden mit
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sich selbst wiederherzustellen. Und diese Art der Balancefindung bedeutet
in Wirklichkeit seelisches Gleichgewicht, und zwar seelisches Gleichgewicht
in der Form der erscheinenden Gestalt. Die Mode, bei der Frau ist das ganz
klar, ist in Wirklichkeit die Gestalt des inneren Wesens der Frau, d. h. sie
gestaltet ihre Aura, und genau diese Gestaltung der Aura trigt auch Herr
Dr. Kéhler, wie ich mit Freude feststelle, ebenso wie viele andere, will sagen,

er ist mitten im Prozef} der abstrakten Kunst drin. *

FRAU DR. JULIANE ROH, MUNCHEN:

Ich wollte noch einmal zu den Ausfilhrungen von Dr. Kohler Stel-
lung nehmen. Ich bin auch der Meinung, dal man die Laien und
thre Argumente ernst nehmen, vor allen Dingen anerkennen muff, was
Herr Dr. Kohler sagte-: Er bemiihe sich ernst darum, aber er habe Angst,
‘er unterliege, wenn er sich ernst bemiihe, einer Autosuggestion. Das scheint
mir doch sehr merkwiirdig und aufschlufireich. Er sollte sich erst einmal eine
Weile iiben, d. h. sich unter guter Anleitung erstklassige moderne Werke an-
sehen; er sollte sich dieser Autosuggestion einmal so weit iiberlassen, dafl es
ihm einen spiirbaren Genuf§ bereitet. Ich glaube, dafl er dann nie mehr davon
loskommen wird. Wir alle haben ja irgendwann einen Durchstofl zu den
neuen Ausdrucksformen vollzogen. Die Darmstiddter Ausstellungsleitung hat
sich ein besonders schweres Thema gestellt, nimlich die halbabstrakte Kunst,
also die mittlere Form. Es gibt die realistische oder surrealistische, die ja
eigentlich mit verwandten Mitteln arbeiten, dann die halbabstrakte und
schlieflich die ganz abstrakte. Die halbabstrakte ist eigentlich die schwierigste
dieser drei Formen, am schwierigsten zu realisieren, aber auch am schwie-
rigsten zu begreifen. Ich finde, daf hier iiber das Phinomen der Fragmentie-
rung in den Bildern zu wenig gesprochen worden ist, sowohl iiber die Sache
an sich als auch iiber ihre Bedeutung. Die Fragmentierung ist nimlich meiner
Meinung nach nicht nur Zerstiickelung, sondern auch eine Verschmelzung
des menschlichen Organismus in den Gesamtorganismus des Bildes. Dieser
Bildorganismus besteht ja zu gleichen Teilen (seit Cézanne und Matisse)
aus Elementen der Gegenstandswelt und dem verselbstindigten Bildgefiige.
Beide treten in der halbabstrakten Malerei verklammert auf, weil alle Dinge
eben als zusammenhingend empfunden werden. Nichts ist mehr isoliert, und
der Mensch ist eben nur ein Teil dieser Welt, kein gesondertes Gegeniiber
mehr. Hierbei werden auch die Zwischenriume ausdrucksbetont, wie das
heute morgen konstatiert wurde. Wenn die Gegenstinde in ihrer vollen Pla-
stizitdt und ihrem vollstindigen Umrif gegeben wiren, so isolierten sie sich
dann mehr voneinander. Die moderne Kunst und speziell die halbabstrakte

haben ein anderes Gefiihl der Welt und dem Leben gegeniiber, nimlich das

213

Beifall — Lachen



Beifall

Beifall

eines universalen Zusammenhangs, der alle Erscheinungen miteinander auf
Grund einer universalen Kraft verbindet. Es ist nicht wahr, dafl in dieser
Kunst nur das Chaotische zum Ausdruck kommt. Es kommt in gleichem
Mafle das Gefiihl fiir Kosmisches zum Ausdruck, fiir das, was wir etwa seit
50 Jahren erkannt haben und was uns heute bewegt: dafl die Welt aus
Kriften besteht und dafl Krifte die Welt regieren. Wenn die ganz abstrakte
Malerei in ungeheurer Folgerichtigkeit auch noch die letzten Gegenstands-
erinnerungen verschwinden liflt, so versucht sie, einen Ausdruck dieser
Kriftekonstellationen allein zu geben. Auch da gelingt es natiirlich immer nur
einzelnen, giiltige Aussagen zu machen. Es ist also immer wieder zu betonen,
dafl bei der fragmentierenden, der halbabstrakten Malerei dieselben Ten-
denzen am Werke sind wie bei der ganz abstrakten Malerei, nimlich ein kos-
misches Lebensgefiihl. *

ROH: Als Historiker mochte ich noch eine Bemerkung zu Herrn Dr. Kohler
machen. Wenn Sie mir Ihre Adresse geben, schicke ich Thnen mein Buch
zur Geschichte des kulturellen und kiinstlerischen Miftverstehens, in dem Sie
dann sehen werden, daff diejenigen Bilder, die Sie heute selber schitzen
(Courbet, Manet, Monet) zu ihrer Zeit verpont wurden als uns nicht bewe-
gend. Es besteht leider eine Gesetzmifligkeit der verschleppten Zustim-
mung, d. h. im groflen und ganzen steht derjenige Mensch, der sich nicht
ausnahmsweise schnell an die jeweils neuen M®&glichkeiten anzuschliefen
vermag, so, dafl er dasjenige schitzt, was zur Zeit seiner Grofimutter
ungefihr als neuartig hervorgebracht wurde. Warum sollte das heute
anders sein? Wenn Sie wahrnehmen, wie man einst hergefallen ist iiber
Beethoven, sogar iiber Mozart, der als ,iiberladen mit Instrumentation® galt
— ich habe das durchgenommen fiir die ganze neuere Musik-, Dichtungs-
und Malereigeschichte (Friihkritik immer) —, so werden Sie fiir moglich hal-
ten miissen, dafl der Kreis der Anhinger wachsen wird. Wir konnen also
die letzte Entscheidung, ob die neue Kunst ein etwas grofieres Publikum an-
sprechen kann, heute noch nicht fillen. Wir miissen abwarten und uns be-

miihen. %

EVERS: Das Buch von Dr. Roh, das dieses Thema behandelt, ist
eines der geistvollsten und nachdenklichsten Biicher, die man lesen kann.
Trotzdem beschleicht mich immer ein gewisses Bangen, wenn dieses Argument
in der Gegenwart gebracht wird, weil ich fiirchte, dafl heute zu diesem ganz
zweifellos vorhandenen Phinomen der Verschleppung, das in diesem Buch
in einer unwiderleglichen Weise bis auf die Gegenwart fortgefiihrt wird, daf}

trotzdem in der heutigen Gegenwart noch etwas anderes vorliegt, ein Aus-
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einanderliegen und Auseinander-sich-Finden, das eben mit den Worten von
Herrn Dr.Kohler in der Form vielleicht in irgendeiner angreifbaren oder
befechtbaren Weise zum Ausdruck gekommen ist, dessen Hintergrund wir
aber, ich glaube, gerade die geistigen, die kiinstlerischen Menschen von

heute, gar nicht ernst genug nehmen konnen.

ADORNO: Ich mochte gerne noch einmal auf eine Bemerkung von Herrn Roh
zuriickkommen. Ich befinde mich in der Diskussion in einer etwas merkwiir-
digen Lage. Ich identifiziere mich, wie ich wohl nicht zu sagen brauche, mit
der Sache der modernen Kunst in ihrer extremen Gestalt. Ich habe aber das
Gefiihl, dafy die modernen Kiinstler in dieser Diskussion ihrer eigenen Sache
ein wenig dadurch schaden, daf sie apologetisch verfahren. Der Grundton
ist, daf} eigentlich alles gar nicht so schlimm sei. So macht die neue Kunst
sich selber harmlos. Demgegeniiber scheint mir die Sedlmayrsche These —
und Herr Sedlmayr hat selbst ja hervorgehoben, daf unsere Standpunkte
als solche diametral entgegengesetzt sind — dafl in der modernen Kunst das
Element der Negativitit wesentlich sei, etwas Wahres zu enthalten. Wir
sollten uns nicht dabei bescheiden — und hier differiere ich von Herrn Roh —,
dafl wir sagen: Gebt uns nur genug Zeit, und dann wird sich zeigen, dafl
wir auch Raffaels und Beethovens und all das sind. Wir sind aas nicht,
wir konnen es nicht sein und wir wollen es auch gar nicht sein, * weil die
Idee der Authentizitit, die sie verkdrpern, problematisch geworden ist.
Herr Roh hat vorhin gegen mich eingewandt, dafl ich das Moment der Har-
monie in der neuen Kunst und in der neuen Musik vernachlissigt hitte. Nun,
"in einem formalen Sinn ist es gewif} richtig, dafl jedes spite Quartett von
Schonberg und jedes Bild von Picasso in sich ebenso sinnvoll organisiert
ist, dafl jedes Teilmoment in dem gleichen Sinne eine Funktion des Ganzen
und umgekehrt ist, wie es in der traditionellen Kunst der Fall war. So ver-
standen, bezeichnet der Begriff der Harmonie fraglos etwas Ubergreifendes.
Aber ich glaube, dafl wir, wenn wir uns zu rasch auf diese Ebene begeben,
jenes wesentliche Moment der Negativitit gleichsam vernachlissigen. So sehr
ich dem Kulturkonservativismus widerspreche, den Sedlmayr zum Ausdruck
bringt, an dieser Stelle sieht er etwas sehr Richtiges, was von einem zu unge-
brochenen und naiven Fortschrittsglauben sonst vernachlissigt wird. Ich
wiirde dialektisch sagen, daf} die Harmonie des modernen Kunstwerkes darin
besteht, dafl es das Zerrissene, selber unversshnt, unversetzt zum Ausdruck
bringt und ihm standhilt, und daf eigentlich in diesem Standhalten, in diesem
Wortefinden fiir das, was sonst wortlos ist, das einzig VersShnende liegt,
wihrend jeder Versuch, etwa unter Bezugnahme auf die Idee des Kosmischen

nun diese Harmonie unmittelbar in der modernen Kunst durchzusetzen,
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eben doch darauf hinauslduft, dafl wir uns der eigenen Exponiertheit schi-
men und so genau jene Briicke zur Vergangenheit schlagen wollen, die es
abzubrechen gilt. Ich meine also, die Ausfithrung des sehr verehrten Herrn
Dr. Roh wire gerade in dem Sinne zu reflektieren und zu schirfen, daff man
nicht etwa die Momente, die Sedlmayr angeschnitten hat, einfach verleugnet,
sondern dafl wir sie selber mit aufnehmen in das Bewufitsein unserer eigenen
Kunst. Wir sollten sie nicht verleugnen und ihnen gegeniiber das Ideal einer
unmittelbaren, positiven, kosmischen, harmonischen Kunst aufrichten, son-
dern sollten eigentlich in dieser Negativitit die Positivitit sehen. Ich glaube,
jeder Kiinstler, der ernsthaft am Material gearbeitet hat, weifl, dafl, wenn er
mit Dissonanzen operiert, diese Dissonanzen nicht einfach als schoner Wohl-
klang erscheinen. Sie erscheinen aber auch nicht etwa einfach als Abbild da-
fiir, dafl unsere Welt so scheufllich ist. Beide Thesen sind in ihrer Beschrinkt-
heit falsch. Es liegt hier ein sehr merkwiirdiges Verhiltnis vor, das man
sehr subtil und sehr genau beschreiben miifite, ein Hingezogensein, eine merk-
wiirdige Attraktion, die gerade von den nicht harmonischen Elementen
ausgeht, ein Gelocktwerden vom Abenteuer, dem noch nicht Erfahrenen;
zugleich aber die Bereitschaft, dem Leid standzuhalten, indem man ihm zum
Zeichen verhilft. Nur, wenn man — das wire aus den Worten von Herrn
Evers zu entnehmen — die Vielschichtigkeit der modernen Kunst erfaflt und
etwa sagt, was alles eigentlich in einer Dissonanz, in einem Musikwerk mit-
schwingt, was alles in zunichst miteinander unvereinbaren geschichtlichen
Erfahrungen darin konzentriert ist; nur wenn man fihig wire, all das
in seinem ganzen Reichtum zu fassen, wiirde man die moderne Kunst
»retten, ohne in Apologie zu verfallen und ohne sie dadurch zu ver-
harmlosen und sie mit der traditionellen auf einen gemeinsamen Nenner zu
bringen. Gerade das sollten wir nicht. Wenn es iiberhaupt ein Bewahren der
Tradition gibt, ein Erretten der Tradition — ich zitiere hier frei ein Wort
von Juan Gris —, dann hitte es nur dort seine Stelle, wo man unmittelbar
mit der Tradition nichts zu tun hat, wihrend man iiberall da, wo man sich
in der modernen Kunst auf die Tradition bezieht, gerade die Momente, um
die es in der modernen Kunst geht, zudeckt und nivelliert auf gewisse
Begriffe der zeitlosen allgemeinen Schénheit, die uns allen doch tief frag-

wiirdig geworden ist. *

ROH: Ich will mit dem Harmoniebegriff, den ich auch fiir die moderne
Kunst fordere, doch keinesfalls das, was Sie mir vorwerfen, nimlich eine
Deckung mit den alten Kompositionsweisen. Ich bin mir vollkommen be-
wuflt, dal heute Einzeldissonanzen Selbstzweck sind, daff die Spannungen

viel weiter reichen, und ich bejahe dieses Weiterreichen der Spannungen. Sie
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haben zugegeben, dafl formal natiirlich eine Beziiglichkeit aller Elemente da
sein muf}, und ich nenne diese Beziiglichkeit Harmonie, die auch im moder-
nen Kunstwerk existieren muff, allerdings spannungsreicher, was wir heute
manchmal ,gréber nennen. Vom gestrigen Standpunkt aus ist das dann
immer Disharmonie. Ich wehre mich dagegen zu sagen, bei moderner Kunst
seien allein die unaufgeldsten Disharmonien entscheidend, die eben nur
ertragen werden konnten. Die Gegensitze sind heute nur weiter ausein-
andergespannt. Es wire sonst wirklich schwer auszumachen, welche der
dissonanzgesittigten Gebilde Kunstwerke sind und welche nicht. Man fiihlt
es durchaus, wo die Einheit steckt. Das Kriterium der Qualitit auch in den
modernen Kunstwerken liegt weitgehend, wenn auch nicht allein, in der
Frage, ob die bis zum Zerspringen geladenen Dissonanzen irgendwo wieder
sinnvoll zusammengehen. Dieses Zusammengehen nenne ich Harmonie, frei-

lich in einem ganz neuen, sehr viel schwereren, wuchtigeren Sinne. *

HARTLAUB: Ich mochte nur sagen: Die Sendung der Kunst ist nach
meiner Uberzeugung ein sinnlich begreifbares Gleichnis fiir die vorgestellte

und geforderte, aber unbegreifliche Harmonie des Alls.

EVERS: Ich glaube, daff unser Gesprich an dieser Stelle einen ge-
wissen Einschnitt erreicht hat, da wir ja einen Abschluf} iiber das, was wir
besprechen konnen, nie erreichen und auch nie erwartet haben. Ich glaube
daher, wir sollten noch einmal nachdenken, was wir denn éigentlich iiber das
Menschenbild im engeren Sinne jetzt erfahren haben. Vielleicht kénnte Herr
Westpfahl einige Worte dazu sagen. Ich mdchte dann vorschlagen, dafl wir
in einer Art von Versdhnung, in einer Art von Ausweitung, bevor wir den
Vortrag von Professor Jedlicka heute abend héren, uns einmal noch besinnen
auf die Nachbarkiinste, auf die immer wieder genannte Musik und auf die
immer wieder genannte Architektur, und in Ausfithrungen von Herrn Pro-
fessor Adorno und Herrn Professor Hildebrandt etwas iiber die Situation
dieser Kiinste anhoren, ohne daf} es dariiber noch im einzelnen zu einer

Diskussion kommen soll.

WESTPFAHL: Ein Kunstwerk stellt in seinem ganzen Prinzip Sammlung
dar, und Sammlung heifit weiter gar nichts, als dafl das Einzelne sich in ein
Ganzes fiigt, und dieses Ganze ist der gesammelte Mensch. Diese Sammlung,
die durch unendliche Schwierigkeiten und Dissonanzen und heute selbstver-
standlich durch ein Erfassen des Abgrundes iiberhaupt nur erreicht werden
kann, ist das Thema jeden Bildes. Insofern bringt es also das Ganze des

Menschen zum Austrag. Das Menschenbild in dem Moment aber, wo es sich
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sammelt, alles Einzelne, alle Erregungszustinde, die im Ganzen fluktuieren,
wo sammelt es sich dann hin? Tatsichlich innerhalb des Vierecks des Bildes.
Aber in Wabhrheit ist es doch so, daf} damit kein solcher Trennungsgraben
gezogen wird, so daff der Mensch nur im Bild den Frieden mit sich selbst
macht, sondern er vollzieht diesen Frieden dadurch, daff er, auf das Bild sich
entriickend, sich in die Gegenstinde einer anderen Gegebenheit stellt. Des-
wegen sind z. B. die Bilder von Picasso, die das Menschenwesen iiberall zer-
stiicken, die es mit Verwerfungsspalten durchziehen, plétzlich von einem
Schein des Schonen erfiillt, der aus einer anderen Welt fillt. Im Moment,
wo wir die Grenze, die duflerste Grenze erreichen, wird das Menschenwesen
in seiner ganzen Gefihrdung von einer anderen Sphire her bejaht, und in-
sofern ist also das Menschenwesen, das in der Zerstiickung leben mufi, wieder

von der Transzendenz her angenommen. *

ADORNO: Meine Damen und Herren! Eschrecken Sie nicht, wenn ich Thnen
nun etwas vorlese. Es geschieht nur deshalb, weil ich versuchen mochte, mich
so kurz wie mdglich zu fassen. Es handelt sich immerhin zum Teil um Dinge,
die schwierig und ungewohnt genug sind, um mich zu verpflichten, daf§ ich
versuche, moglichst prizis zu formulieren. Die Rede soll dabei ausschlieflich
sein von dem Verhiltnis von Malerei und Musik heute, und zwar insbe-
sondere von den Grenzen.

Die Analogien zwischen zeitgendssischer Malerei und Musik sind offenbar.
In beiden Bereichen ist die zur zweiten Natur geronnene, konventionali-
sierte Formensprache der biirgerlichen Gesellschaft an sich zerfallen. Thre Anti-
these ist die wie sehr auch bewufltlose Anstrengung des dsthetischen Bewuft-
seins, den Verblendungszusammenhang der Ideologie zu durchschlagen und
das Wesen zu treffen. Dem Verzicht auf Ahnlichkeit mit dem Gegenstand in
der Bildenden Kunst entspricht darin der Verzicht aufs tonale Ordnungs-
schema in der Musik. Es hatte die gleiche Funktion erfiillt: das individuelle
Kunstwerk an einem auflerhalb seiner je eigenen Formgesetzlichkeit Liegen-
den, gesellschaftlich Bestdtigten zu messen, sein An-Sich zugleich zu einem
Fiir-Andere zu machen. Als diese Funktion und die immanente Forderung des
Gebildes ganz auseinandertraten, ward dem Vorgegebenen der Gehorsam
gekiindigt. Aus einiger Distanz gesehen, liefen die Entwicklungslinien pa-
rallel. Auf eine anarchische, revolutionire Periode, welche der systematische
Stumpfsinn als eine des bloflen Ubergangs einordnet, und die von Begriffen
dort wie Fauvismus und Expressionismus, hier wie freie Atonalitit bezeich-
net wird, soll etwas wie neue Ordnung gefolgt sein, Kubismus, neuer Realis-
mus und Klassizismus, auch die Zwolftontechnik. Die alte Beobachtung der
Ungleichzeitigkeit der Kiinste scheint i{iberholt. Mit der wachsenden Inte-
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gration der Gesellschaft ist auch der vielfiltige Widerstand gegen ihre Spiel-
regeln vereinheitlicht. Nicht linger hinkt die Musik hinter der Malerei her.
Wagner, dem isthetisch bereits eine Art von Gleichschaltung aller Kiinste
vorschwebte, in der die totalitire Verwaltung der Gesellschaft ihren Schatten
vorauswarf, bezeugt trotzdem noch jene Ungleichzeitigkeit. Zwanzig Jahre,
nachdem er im Tristan Verfahrensweisen ausgebildet hatte, welche die im-
pressionistische Technik vorwegnahmen, sprach er auf Renoir, von dem er
immerhin sich malen lief, an wie Kaiser Wilhelm auf die Kloakenkunst. So
war denn auch das visuelle Element in Bayreuth zuriickgeblieben und nichtig.
Das Verhiltnis hat sich radikal geindert mit dem Expressionismus. Der
programmatische Blaue Reiter von Klee, Marc und Kandinsky enthielt
Musik von Schénberg, Berg und Webern. Die Grenzen der Begabungen selber
wurden nicht linger respektiert. Schonberg hat, gerade in der entscheidenden
revolutiondren Phase seiner Entwicklung, mit bedeutender Fihigkeit ge-
malt, und seine Bilder lassen den gleichen Doppelcharakter von Ausdrucks-
kraft und sachlicher Hirte erkennen, den seine Musik bewihrt. Lyonel Fei-
ninger hat ernst und intensiv musikalisch gearbeitet. Von jiingeren Kompo-
nisten besaffen Berg und Hindemith spezifisch optisches Talent, und Berg,
befreundet mit Loos und Kokoschka, sagte gern von sich, er hitte ebensogut
Architekt werden konnen wie Komponist. Die Briiderlichkeit zwischen den
Kiinsten in der Periode um 1918 verdankt sich nicht sowohl dem Willen
zur Gleichschaltung und zur alles umfassenden Monumentalitit als der Re-
bellion gegen die Verdinglichung, die auch in der branchemifligen Auftei-
lung der Zonen des objektiven Geistes sich anzeigte. Thr wird das unver-
mittelt Lebendige des menschlichen Ausdrucks kontrastiert, den es dringt,
alles ihm Fremde, Gegenstindliche gleichermaflen aufzulsen, zu durch-
dringen, zu vermenschlichen. Das alte Schumannsche Programm der Ro-
mantik, die Asthetik der einen Kunst sei auch die der anderen, wird vom
Expressionismus eingeholt. IThm diinkt das Material, ja die Sphire der dsthe-
tischen Objektivation selber gleichgiiltig gegeniiber der Idee der reinen
Kundgabe des Subjekts.

Die Analogien der spiteren Entwicklung in beiden Sphiren erklidren sich
geschichtsphilosophisch groflenteils daraus, daff auf dem Punkt der reinen
Subjektivitit sich nicht beharren 14ft, dafl das fiir sich seiende Bewufitsein
um der eigenen Wahrheit willen notwendig auf Entduflerung verwiesen ist.
Aber es bleibt fraglich, ob jene Analogien in der Tat so echte Identitit in den
verschiedenen Bereichen bezeugen, wie es einer Kultur- und Geistesgeschichte
diinkt, die souverin sich an die sogenannten groflen Tendenzen hilt, ohne
in die Disziplin des Produzierens selber einzugehen. Allein schon die freudige

Ubereinstimmung der Linienzieher darin, dafl es erst ein Chaos gegeben
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habe, das aber gewissermaflen einen Tunnel darstellt, in den man nur ein-
zufahren braucht, um bereits am anderen Ende das Licht einer neuen, mog-
lichst sicheren und allgemein verbindlichen Ordnung zu erblicken, sollte
mifdtrauisch stimmen. Gerade wenn Kunst wahrhaft nicht die blofle Kund-
gabe der Subjektivitit ist, sondern wenn diese an einem ihr Entgegengesetz-
ten schmerzlich sich bewdhren mufl, sofern sie nicht in eitler Zufilligkeit be-
fangen bleiben will, dann kann die spezifische Beschaffenheit der Materialien,
an denen der Kiinstler konkret jenes ihm Entgegengesetzte und seine Forde-
rung jeweils erfdhrt, fiir den Sinn der Gebilde nicht gleichgiiltig sein. Denn
dieser Sinn ist nicht die blofle Subjektivitit als solche in ihrer Abstraktheit,
sondern was aus dem bewiltigten Widerspruch zwischen dem Subjekt und
dem ihm Heterogenen resultiert. Die simplen Differenzen sowohl der Ma-
terialien wie der historisch entfalteten einzelnen Kiinste kénnen in der Ein-
heit des subjektiven Ausdrucks nicht einfach verschwinden und auch nicht
im Parallelismus der Entwicklungsziige. Analoge Formtendenzen miissen
verschiedene, kdnnen entgegengesetzte Bedeutung in der Zeitkunst Musik
und der Raumkunst Malerei haben. Die wesentlich bilderlose Musik ver-
indert notwendig den Sinn formaler Elemente, die ihrerseits, wie sehr auch
vermittelt, am gegenstindlichen Bereich abstraktiv gewonnen sind. Eine
musikalische Fliche ist wesentlich nicht dasselbe wie eine Bildfliche, weil die
zeitliche Fortbewegung Fliche eigentlich nicht kennt, weil die Bildung musi-
kalischer Flichen von vornherein metaphorisch der Malerei entlehnt ward

und im musikalischen Kontinuum ganz anders fungiert als im malerischen.

Die Ubereinstimmungen gerade der quantitativ heute vorherrschenden Musik
mit gewissen malerischen Tendenzen erkliren in Wahrheit zu erheblichem
MafRe sich durch die Anpassung der Musik an die Malerei. Es sei dahinge-
stellt, ob bereits der musikalische Expressionismus, der Schénberg um 1910,
zum Bruch der Tonalitit mit unterm Eindruck der radikalen Malerei ge-
langte, oder ob, wofiir doch viel spricht, die technische Entfaltung seiner eige-
nen Probleme die Tonalitit auch ohne den bildungsmifligen Zusam-
menhang mit der Malerei gesprengt hitte. Musikalischer Ausdruck iiberhaupt
und der spezifisch expressionistische Gestus von Musik fallen freilich
keineswegs unmittelbar zusammen. Ganz gewiff aber sind die Urspriinge
der neuen Musik westlichen Stils in der Malerei aufzusuchen. Die grob
zutreffende Bestimmung, Frankreich sei das Land der groflen Malerei und
Deutschland das der groflen Musik, geht darauf zuriick, dafl die Malerei
selber, primir menschlich beherrschtes Ordnen der dufleren riumlichen Wels,
in die Kontinuitit der rationalen, romisch-zivilisatorischen Elemente des
Abendlandes eher hineinfillt als die Musik, die zum Guten und Schlechten
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ein Unerfafites, Chaotisches, Mythisches in sich enthilt. Dieser Gegensatz
stand Nietzsche zumal vor Augen. Etwas davon bleibt festzuhalten, auch
wenn man weifl, dafl innerhalb der Totalitit der Kultur die Elemente sich
durchdrungen haben, dafl etwa die impressionsitische Malerei sich trotz
ihres technischen Geistes zum Triger des Protestes gegen die dinghaft ratio-
nale Ordnung machte, wihrend die Musik ihre humane Verbindlichkeit
gerade durch die eigene Entfaltung zur Rationalitit gewann. Betrachtet
man jedoch die Gesamtentwicklung unterm Spitkapitalismus als fortschrei-
tende Aufklirung und Rationalisierung, dann meint das in weitem Mafle
den Sieg des Geistes der Malerei iiber den der Musik. In Frankreich, wo die
musikalischen Produktivkrifte, vielleicht gerade als dort von je vergesell-
schaftete, nicht ebenso entwickelt waren wie in Deutschland, mufite die
Musik, um iiberhaupt auf das Niveau der Gesamtentwicklung zu kommen,
an die Malerei sich halten.

Das geschah seit den neunziger Jahren in Debussy, der mit unbeschreib-
lichem Takt und schidrfstem Sinn fiir das Spezifische des musikalischen Ma-
terials die Errungenschaften der groflen Malerei auf jenes iibertrug, ohne
doch jemals in bloff malendes, nachahmendes Komponieren zu verfallen.
Dabei geht es um mehr als nur um die Analogie von Lichteffekt und Herein-
ziehen entfernter liegender Obertdne oder um die dem impressionistischen
Komma verwandte Technik von Tontupfen, zumal die der Sekundkopp-
lungen. Debussy erhebt eine sonst nur etwa aus der Salonmusik des neun-
zehnten Jahrhunderts geldufige Intention aufs #sthetische Niveau. Seine
Stiicke, selten ausgedehnt, kennen in sich keinen Fortgang mehr. Sie sind ge-
wissermaflen aus dem zeitlichen Fluf} herausgenommen, statisch, rdiumlich.
In den beriihmten Feux d’artifice am Ende des zweiten Bandes der Préludes
etwa ist die Aufeinanderfolge der einzelnen Abschnitte nach dem Mafle von
»Entwicklung® zufillig: ihr zeitlicher Verlauf konstituiert nicht wesentlich
die Form, sondern entspricht weit eher einem geschmackvoll kontrastieren-
den Nebeneinander-Anordnen von Farbflichen. Wenn im Geiste des philo-
sophischen Positivismus Erinnerung und Erwartung ausgeloscht, nur das,
was je der Fall ist, anerkannt wird, dann trigt dem Debussys mit Physik
kokettierende Musik, wie sehr auch eine der ,Stimmung®, insofern Rech-
nung, als sie dem Dunkel des inneren Sinnes, der zeitlichen Dialektik aus-
zuweichen trachtet und anschauliche Simultaneitit erstrebt, soweit das Ge-
bundensein von Musik an den Zeitverlauf das iiberhaupt nur duldet.
Strawinsky hat eben diese Intention von Debussy iibernommen. Nur tilgte
er das Verschwimmende, in sich Vermittelte der Debussystischen Musik,
die letzte Spur gleichsam des musikalischen Subjekts. Durchs Aneinander-

fiigen hart gegeneinander abgesetzter, aber sowohl in sich wie in ihrer Re-
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lation zeitfremder Komplexe kam dann jener musikalische Stil zustande,
der, indem er zunichst auf Picasso blickte, erst als eine Art von musika-
lischem Kubismus, dann als Neoklassizismus sich deklarierte. Die Entwick-
lungsgeschichte der modernen Musik, so weit sie die Mehrheit der Kompo-
nisten unter sich begreift, der vielgepriesene Ubergang von der Aufldsung
zur angeblich neuen Form, entspringt danach in einer Pseudomorphose der
Musik an die Malerei. Nicht blof} hat die Musik von der Malerei Impulse
empfangen, sondern sie folgte ihrer strukturellen Zusammensetzung nach
der Malerei.

Die Wendung zur Objektivitit, die man hier wie dort als Fortschritt der
modernen Kunst verbucht, hat das spielerische Moment hervorgekehrt. Das
Subjekt, das nicht sowohl mehr sich als Schopfer und Substanz des Kunst-
werkes weif} denn als Vollzugsorgan des der Sache nach Notwendigen, setzt
sich nicht mehr im traditionellen Sinn mit der gleichen Verbindlichkeit
selber, driickt nicht mehr mit der alten Naivitit sich aus. Indem aber solche
Objektivitit ihrerseits wieder weitgehend als eine vom Subjekt veranstaltete,
nicht rein aus der Sache entspringende sich erfihrt, vermag sie andererseits
auch nicht so unmittelbar als Objektivitit aufzutreten wie sonst in den durch
die Jahrhunderte hindurch stets wieder emporkommenden klassizistischen
Richtungen. Die Maskerade nun, das sich selbst als solches einbekennende
und betonende Spiel, hat Strawinsky von Picasso iibernommen. Aber gerade
die Funktion jenes Gestus ist bei beiden radikal verschieden. Zunichst diffe-
rieren die Temperamente. Der Maler schligt dem Inventar des biirgerlichen
Geistes von Personlichkeit, Entwicklung, Innerlichkeit und Veranwortlich-
keit ein Schnippchen und proklamiert als mit allen Elementen des Raumes
frei Schaltender die Freiheit. Strawinskys Spiel dafiir setzt von Anbeginn
Freiheit himisch zur Ohnmacht herab und betreibt ihre Denunziation in
zynischem Ernst. Darin jedoch kommt die eigentliche Divergenz der Medien
neuer Malerei und Musik zutage. Man weif}, daf} Picasso sich weigerte, wie
Kandinsky jegliche Beziehung zum Gegenstindlichen zu durchschneiden.
Selbst auf der Hohe des Kubismus sind die Konstruktionen aus Fragmenten
der Dingwelt zusammengesetzt. Es z6gert da kein Reaktionir. Vielmehr be-
kundet sich das tiefe Wissen darum, dafl alles Sichtbare an Ahnlichkeiten mit
der sichtbaren Welt gebunden bleibt, weil das Auge, welches das Bild kon-
stituiert, seiner Organisation im buchstiblichen und iibertragenen Sinne
nach identisch ist mit dem, das den Raum wahrnimmt und kraft dessen Na-
tur seit je tendenziell vom Menschen so sich beherrschen 1dflt, wie Picassos
schaltender Blick es zum &duflersten steigert. Das diktiert der bildnerischen
Freiheit die Grenze. Das spielerisch-clownische Element, das Sich-selbst-

unter-Ironie-Setzen der Kunst meint sowohl solche lastende Gebunden-
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heit ans Objekt als auch den Versuch, sie zu verleugnen, gegeniiber dem Vor-
behalt der Freiheit. Noch der traditionelle Malerblick des Einverstindnisses
mit den Dingen, der in gewisser Weise geradezu das Talent definiert, spiegelt
etwas vom sturen Betrieb der Naturbeherrschung zuriick. Davon kann Ma-
lerei einzig durch das nicht ganz Ernstnehmen der dinghaften Schwere wie
der eigenen Souveridnitit iiber diese loskommen. So treiben die Akte des
Clowns die Herrschaft iiber die gegenstindliche Welt scheinbar auf die
Spitze, um dem Seienden wieder sein Recht zu geben: Er lenkt Lachen
gleichermaflen auf sich, die Welt und die Herrschaft. Diese tiberschligt sich:
Sie tut, losgelassen von den Dingen, dem, was ist, nichts Béses mehr an. Das
Spiel Picassos ist gleichsam die Zuriicknahme der Gewalt, die er selber ver-
iibt. Seine Bilder iiberbieten die Verdinglichung der Realitdt, um sie zu
dementieren.

Musik jedoch ist vorweg von jeder Bindung an die Gegenstindlichkeit frei:
Das Ohr nimmt nicht die Dinge wahr. Weder muf} sie daher die Gegenstind-
lichkeit als ein ihr Heteronomes aufldsen noch ihre Herrschaft tiber die Ge-
genstinde zuriicknehmen. Macht sie sich zum Maskenspiel, so negiert sie
nicht ihr problematisches Verhdltnis zu einem anderen, sondern einzig
sich selbst. Picasso springt gleichermaflen iiber die Bindung ans heterogene
Kontinuum und iiber die Willkiir des Subjekts hinweg. Bei Strawinsky wird
die Ironie selber zu einem Musikfremden, Heteronomen, der Bekriftigung
dessen durch die Musik, was nicht sie selber ist,der Konventionen: Sie schwort
ihre eigene Freiheit ab. Das Spiel bei Picasso gilt der obersten #sthetisch
moglichen Versshnung von Subjekt und Objekt, das Strawinskys dem Ge-
genteil von Vers6hnung, der Ausldschung des Subjekts, dem Triumph der
kruden, gewalttitigen Objektivitit, in der das Ich sich selbst durchstreicht.
Daher der Strawinskysche Historismus, die Fetischierung der Kultur-
leichen dort, wo Picasso noch die Fetische der Wilden zirtlich ins Kaleido-
skop der subjektiven Freiheit hineinzitiert. Es ist kaum biographisch-psycho-
logischer Zufall, daf} bei Picasso der Neoklassizismus, der iibrigens auch ihn
ndher an den Markt brachte als irgendeine andere seiner Phasen seit dem
Bruch mit der Ahnlichkeit, Episode blieb, wihrend Strawinsky seit dreiflig
Jahren verbissen an seinen restaurativ tonalen Ubungen festhilt, ohne auch
nur einmal von seiner fauvistischen Vergangenheit zum Experiment sich ver-
fithren zu lassen. Unvorstellbar, dafl von Picasso ein Weg etwa zum Ab-
bildrealismus und einer blinzelnd biirgerlichen Aufwirmung selbst des vom
Meister eine Zeitlang kultivierten Ingres fiihrte. Strawinsky aber ward auf
einigen Umwegen mittlerweile zur Gottheit von Provinzkonservatorianern,
die da glauben, gediegen und ungebrochen mit Toccaten und Kanzonen von

vorbachischem Habitus aufwarten zu konnen, und sich einbilden, den
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Subjektivismus dadurch iiberwunden zu haben, daff sie keine Subjekte
sind. Der Kubismus, gleichsam erst der allgemeine Begriff der neuen Ma-
lerei, mag in Picassos spiterem Werk durch eine unendliche Fiille des kon-
kret Gestalteten iiberholt worden sein. Aber die pharisiische Versimpelung,
die transzendente Bindung mimt, ist der Nachfolge Picassos denn doch er-
spart geblieben. Dem wire etwa der Vergleich zwischen Kokoschka und
Schénberg entgegenzustellen. Vermutlich vollzieht die Malerei Kokosch-
kas, in Osterreich, eine ihnliche Pseudomorphose an die Musik wie im
Westen die Musik eine an die Malerei. Die Dynamisierung des sichtbaren
Phinomens, vorab der Versuch, den unbewuflten, zeitlichen Erlebnisstrom
im Portrit einzufangen, gehdrt genuin wohl eher der Musik an als der
Malerei, und nicht umsonst haben Kokoschkas Dichtungen die musikalische
Avantgarde aufs stirkste angezogen. Vergleicht man jedoch Kokoschka-
sche Bilder solcher Art mit unmittelbar verwandter Musik aus Schénbergs
oder Weberns expressionistischer Phase, so wird man kaum dem Eindruck
sich verschliefen konnen, daff bei der protokollarischen Kundgabe eines
rein Inwendigen der Musiker in der Kraft der Objektivation dem Maler
im gleichen Mafe iiberlegen, daff er auch um ebensoviel ,moderner® sich
zeigt, wie umgekehrt im Westen Picassos Malerei der ihr hérigen und zu-
gleich sie pervertierenden Musik von Strawinsky.

Convenus sind aufler Kraft zu setzen, auch wenn sie auf die neue Kunst
selber sich beziehen. Darum die Reflexion, dafl Phinomene und Entwick-
lungen, die handgreiflich der Verfahrungsweise nach miteinander iiberein-
stimmen, in Malerei und Musik verschiedene, ja kontradiktorisch entgegen-
gesetzte Bedeutung haben mdgen. Um das Verhiltnis auf die iibertreibende
Formel zu bringen: Musik, die der Malerei durch Zerlegung in geometrische
Komplexe sich anihnelt, iibernimmt damit ein im wortlichsten Sinn ihr dufler-
liches, riumliches Gesetz und unterwirft sich ihm blind. In der Malerei da-
fiir ist die Reduktion auf rdumlich reine Formen dem Material so eigen wie
dem Subjekt. Daher zielt hier der Reduktionisprozeff auf Freiheit. Man
konnte sagen, dafl Musik, die der modernen Malerei sich anbequemt, not-
wendig ins gewalttdtig Reaktionire einer von auflen aufgelegten Ordnung
iibergeht, wihrend umgekehrt eine in subjektiver Dynamik verharrende
Malweise der Romantik verfillt, wie denn iibrigens die Vorbilder von Ko-
koschka nicht umsonst im fritheren neunzehnten Jahrhundert, etwa bei den
Kiinstlerportrits von Delacroix, liegen. Zu Picasso gehdrt nicht der Stra-
winsky, der ihn transponiert, sondern sein Antipode Schénberg. Dessen Kon-
struktionsprinzipien haben sich aus der spezifischen Problemlage der Musik
kristallisiert, nicht aus dem Willen, eine Art Einheitsfront der Kiinste durch

literarische Programme zustandezubringen. Das Einlegen des Ausdrucks
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in die Konstruktion beim letzten Schonberg, die Versetzung der Bildgestalt
mit chokhaften Fragmenten des Menschengesichts beim spiten Picasso, seit
Guernica, diirften in der Tat einem gemeinsamen Kern der geschichtlichen
Erfahrung angehoren. Die Einheit der modernen Kunst, ihre Emanzipation,
die Idee der vollen Freiheit werden am ehesten gefaflt von dem Satz: Les

extrémes se touchent. *

HILDEBRANDT: Nur ein paar Worte iiber die Beziehung der heutigen
Architektur — unter der ich nur ein wahrhaftes Baugestalten aus dem Geiste
unserer Zeit verstehe — zum Menschen mdchte ich beifiigen. Die im ,,Verlust
der Mitte“ aufgestellte Reihe der fithrenden Bauaufgaben vom Ende des
18. Jahrhunderts bis zur Gegenwart wird abwirts gefiihrt vom Landschafts-
garten bis zur Fabrik, die als filhrende Bauaufgabe unserer Zeit, symbolhaft
fiir die Entgottung und die Entsetzung des Menschen in der Gesamtkultur,
betrachtet wird. Worauf es heifdt: ,Es ist nicht abzusehen, was danach noch
kommen konnte.”

Nun, es ist schon, lingst sogar, etwas anderes gekommen, das zudem einen
Aufstieg bedeutet. Innerhalb der Architektur, auf die ich meine Ausfithrun-
gen ja beschrinken mochte, darf man die Fabrik als fiihrende Bauaufgabe
des ausgehenden 19. Jahrhunderts und noch der Zeit um die Jahrhundert-
wende gelten lassen. An ihre Stelle ist jedoch seit Jahrzehnten eine neue
fithrende Bauaufgabe getreten, die erst recht das Neue Bauen der Gegenwart
beherrscht und wohl auch das der nichsten Zukunft beherrschen wird. Das
Heim des Menschen. Nicht die herrschaftliche Villa, die in der Spitzeit
des vorigen Jahrhunderts eine erhebliche Rolle spielte. Daff es auch heute
Abstufungen des Vermdgens wie der Bediirfnisse gibt, und daf es sie ver-
mutlich immer geben wird, versteht sich von selbst. Allein die fithrende
Bauaufgabe ist, jedemn Menschen ein Heim zu sichern, das seiner Wiirde als
Mensch gerecht wird. Alle neuen Siedlungen, mogen sie aus Eigenheimen
oder aus Miethausblocken mannigfacher Losungen, einschlieflich auch der
Fertigbauweisen, bestehen, laufen auf dieses Ziel hinaus. Richtungweisend ist
dabei das Mindestmafl, das jedem an Raum, Luft, Licht und hygienischen
Einrichtungen zusteht, damit er sich zuhause fiihlen, ein gesundes, sittliches
Dasein leben kann. Ergidnzend treten, wiederum ganz dem Menschen ge-
widmet, hinzu die Gemeinschaftsbauten, die der Bildung, der Erholung die-
nen. Und fiir die Stitten der Arbeit jeder Art, der korperlichen wie der
geistigen, die Forderungen, die jeder stellen darf, damit er seine Arbeit in
menschenwiirdiger Weise verrichten kann. So ist das Neue Bauen bei allen
seinen Vertretern, mogen sie in Europa oder in anderen Erdteilen titig sein,

zu einem Bauen nach Menschenmafl geworden. Daher die Ablehnung des
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»Monumentalen®, der wir iiberall begegnen, wie die Ablehnung des Uber-
fliissigen, des Dekorativen.

Noch jede schopferisch wirkende Architektur hat alle ihr zu Gebote stehenden
technischen Hilfsmittel genutzt. Werden diese doch stets errungen, weil zu-
vor ein Bediirfen da war, das sie verlangte. Nur dann ist auch das architek-
tonische Schaffen ebrlich, weil es Ausdruck des Zeitgeistes ist. Ein Riickgriff
auf die Vergangenheit ist Liige. Das gilt auch fiir das Bauen von heute. Wir
haben eine Fiille neuer, in fritheren Jahrhunderten nicht einmal geahnter
Baustoffe, Eisen, Stahl, Beton, Glas, synthetische Materialien, die sich stin-
dig mehren, eine Fiille ithnen zugehdriger neuer Konstruktionsweisen. Wir
haben sie, weil ein Bediirfen sie herbeigerufen hat. Und wir sollen uns freuen,
dafl wir sie haben, zusitzlich zu den alterprobten, an denen unsere Zeit
ehedem ungekannte Leistungsfihigkeiten entdeckt hat. Taucht ein neues
technisches Hilfsmittel auf, so durchliuft seine Verwertung drei Stufen. Die
beiden ersten sind jene des Experimentierens. Zunichst kleidet es sich in die
gewohnte, ihm freilich wesensfremde Form der vordem gebrauchten, anders-
gearteten Mittel. So geschah es bei den frithen Eisenkonstruktionen des 19.
Jahrhunderts. Dann wird das neue Mittel, ganz auf sich selbst gestellt, nach
allen Mdéglichkeiten durchforscht. Es ist zugleich die Stufe der zuinnerst
unsicheren und eben darum unerbittlichen Theorie. Erst auf der dritten Stufe
der Beherrschung hebt die freie Handhabung des neuen Mittels an. So
haben auch die neuen Materialien und Konstruktionen ihre Stadien durch-
laufen: Befreiung vom Stileklektizismus des vorigen Jahrhunderts — Ein-
engung auf bloflen Funkrtionalismus im Bann der Theorie — freies schdp-
ferisch-lebendiges Wirken. Die neuen Baustoffe und Konstruktionen un-
terstehen anderen statischen Gesetzen als die jahrtausendelang erprobten.
Sie sind nur verpflichtet, sich an die eigenen Gesetze zu halten. Und diese
erlauben ein Auflockern des Baugefiiges, ein neues Verteilen von Kraft
und Last, erlauben das Einstromenlassen von Licht und Luft in ungekanntem
Maf, ein unmittelbares Inbeziehungsetzen von Bau und umgebender Natur.
Dies alles steht im Dienst des Menschen. Man hat Le Corbusiers Bezeich-
nung des Wohnbaus als eine ,, Wohnmaschine“ oft genug falsch gedeutet. Da-
hin ndmlich, dafl der Wohnbau und durch seine Verwandlung in eine Ma-
schine auch der Mensch in ihm gleichsam mechanisiert werden solle. Das ist
ein Mifiverstindnis. Ich habe seinerzeit die beiden ersten Biicher Le Cor-
busiers, die dem Neuen Bauen mit die Wege bahnten, ,,Vers une Architec-
ture“ und ,Urbanisme®“, ins Deutsche iibersetzt und weifl aus vielen Ge-
spriachen mit Corbusier, wie er die Wohnmaschine aufgefaflit haben wollte.
Er meinte, dafl der Wohnbau dem Menschen ein so exakt seinen Bediirfnissen

angepafites Hilfsmittel sein solle, wie eine Maschine es fiir eine Arbeits-
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verrichtung ist. Eine Maschine, die der Mensch beherrscht. Nicht Mechani-
sierung, im Gegenteil, erleichtertes, freies Wirken des Menschen war als
Ziel gedacht.

Zum Wesen des Neuen Bauens gehort, dafl es nicht von vorbestimmten
Formbildern in Grundriff und Aufriff ausgeht, die zu achsialen L8sungen
fithren miissen, sondern von den Gegebenheiten, die der Architekt vorfindet.
Sie sind: die Sonderbestimmung des Baues, das Gelidnde, das ihn tragen soll,
die Umgebung, in die er sich einzufiigen hat. Daher verlangt jeder Bau
eine fiir ihn allein giiltige Lésung. Sie wird nicht durch Willkiir, sondern
durch die Achtung fiir das Tatsichliche diktiert. Der Bau soll wachsen, wie
ein Organismus wichst. Doch nicht der Einzelbau allein. Er ist so wenig
Einzelwesen, wie es der Mensch innerhalb der Gemeinschaft ist. So werden
die Stadtplanung, ja, fortwirkend auf weite Sicht in die Zukunft hinein,
die Landesplanung zur iibergeordneten Bauaufgabe. Und sie steht ganz im
Dienste des Menschen.

Wenn man von Entgottung und von Entmenschlichung reden konnte, so
war es im Zeichen des Materialismus und seines Begleiters im Bereich der
Kunst, des Naturalismus. Die Architektur, aufgehend in unfruchtbaren Stil-
nachahmungen, war ihrem innersten Wesen entfremdet. Das Wachstum der
Grofistadte vollzog sich bei rasendem Tempo in chaotischer Unordnung.
Malerei und Plastik hatten keinen Riickhalt an der Architektur, sie arbei-
teten ganz fiir sich allein. Thr die Wirklichkeit des Alltags nachbildendes
Schaffen hatte die Form gesprengt. Die Kultur vermochte nicht Schritt zu
halten mit dem Vorwirtsstiirmen der Technik. Das Geschépf des Menschen
war ihm iiber den Kopf gewachsen. Wohin das filhren mufite und fiihrte,
haben wir alle erlebt.

Und heute? Die Kiinste, voran die Architektur als die am engsten mit dem
Leben verwachsene, waren von jeher Spiegel der Zeitkultur. Sie sind es
auch heute. Und sie bezeugen den ernstesten, schon vielfach auch in
Vollbringen umgesetzten Willen, dem Chaos zu entflichen, eine neue Ord-
nung zu schaffen, der Technik wieder die ihr gebiihrende Rolle anzuweisen,
nur Dienerin des Menschen zu sein. Ubergeordnete Bauaufgabe ist die Pla-
nung der Gemeinwesen, die tiglich filhrende ein Bauen fiir den Menschen
und nach Menschenmafl. Malerei und Plastik sind auf dem Weg zu einer
Gesamtkunst im Anschluff an die Architektur. Wie vielfiltig, ja gegensitzlich
ihre einzelnen Strémungen sind: Gemeinsam ist allen die Absage an den
Naturalismus, an das Nachbilden, gemeinsam das Streben nach tektonischem
Gestalten, das nach Brechung der Herrschaft des Stoffs Geist und Form in
ihre alten Rechte einsetzt. Das Neue Bauen, die Malerei und die Plastik

von heute halten sich, bewufit oder unbewuf}t, im Einklang mit einem neuen
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Beifall

Weltbild. Und Planck, Mitschopfer dieses neuen Weltbilds, hat in seinem
tiefen Vortrag ,Religion und Naturwissenschaft® erklidrt: ,Nichts hindert
uns also, und unser nach einer einheitlichen Weltanschauung verlangender
Erkenntnistrieb fordert es, die beiden iiberall wirksamen und doch geheim-
nisvollen Michte, die Weltordnung der Naturwissenschaft und den Gott

der Religion, zu identifizieren.“ *

EVERS: Wir danken Herrn Professor Adorno fiir diese Ausfiih-
rungen iiber die Musik, ebenso wie Herrn Professor Hildebrandt fiir die iiber
die Architektur. Ein Gesprich wie das unsrige steht unter genau denselben
Bedingungen wie die Ausstellung auch. Das heifit es ist das, was wir leisten
kénnen, und wir sind uns der Unzulidnglichkeit dessen, was wir selber zu spre-
chen, zu denken imstande sind, gegeniiber den Problemen, gegeniiber dem, was
uns eigentlich als Aufgabe gegeben ist, durchaus bewuflt. Wenn wir zum Ab-
schluff dieses eigentlichen Gespriches im engeren Sinne Herrn Professor
Adorno gebeten haben, iiber unsere personlichen Streitigkeiten und iiber
unsere Probleme der Bildenden Kunst hiniiber auszuschweifen und etwas
iiber die Musik zu sagen, und wenn wir heute abend Herrn Professor Jed-
licka bitten werden, so bedeutet es, daf} eine Stimme sozusagen von auflen
zu uns kommen soll und uns klarmachen soll, daf8 das alles, was wir durch-
leben an Schwierigkeiten und an Problemen, nicht unser Problem allein ist,
sondern daf} es von anderen Welten, sei es der Musik, sei es der Welt aufler-
halb Deutschlands, auch empfunden wird. Es ist ein gleiches und gemein-
sames Problem, das man doch eben nicht anders bezeichnen kann als das
unseres eigenen Menschentums und Menschenbildes. Damit méchte ich fiir
jetzt das eigentliche Gesprich unterbrechen und heute abend dann Herrn
Professor Jedlika das Wort geben.
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PROFESSOR DR. GOTTHARD JEDLICKA, ZURICH:
ZUR KUNST DER GEGENWART
AUFZEICHNUNGEN ZUM ,DARMSTADTER GESPRACH®

VORBEMERKUNG: Die Veranstalter des ,,Darmstidter Gesprichs“ hat-
ten mir den Schluflvortrag ,Wo stebt die anflerdentsche Kunst?“ sibertragen.
Ich habe in diesem einen knappen Uberblick diber die kiinstlerische Ent-
wicklung des vergangenen halben Jabrbunderts in Europa zu geben versucht.
Seine Wiedergabe in der Veréffentlichung des ,Darmstidter Gesprichs®
wére nur dann sinnvoll gewesen, wenn sie von den Reproduktionen begleitet
gewesen widre, die ich darin gezeigt, charakterisiert, einander gegenisiber-
gestellt habe. Das ist nicht méglich, und ich sebe darin auch kein Ungliick.
So gebe ich an Stelle meines Vortrags eine Reibe von fragmentarischen Auf-
zeichnungen, die ich wibrend der erregten und erregenden T age in Darm-
stadt notiert habe, und in denen sich, so nehme ich an, die seelische und

geistige Atmosphire des ,Darmstidter Gesprichs® irgendwie spiegelt.

Zeitgenossenschaft ist ein Problem mit vielen Aspekten; sie reicht, in den
verschiedenen Zeitgenossen, verschieden weit in die Vergangenheit zuriick:
wie sie, in andern Zeitgenossen, echte Zeitgenossenschaft darstellt, und wieder
in andern, in verschiedenem Ausmafl, die Moglichkeiten der Zukunft vor-
ausahnt oder, latent, schon erhilt. Sogar ein Individuum, das auf einem
bestimmten Gebiet der kiinstlerischen Gestaltung das Lebensgefiihl und das
Weltbild der Gegenwart fiir einen grofien Teil der Zeitgenossen, begliickend
oder verwirrend, verwirklicht, verwirklicht in seinem Verhiltnis zur schop-
ferischen Gestaltung auf andern Gebieten, zur schopferischen Gestaltung
seiner nichsten Generationsgenossen, nur Erlebnisse und Verhaltungsweisen,
die fiir den seelisch und geistig trigen oder ahnungslosen Zeitgenossen charak-
teristisch sind. Und auch der lebendige und der Zeit aufgeschlossene Zeit-
genosse ist nicht fiir jeden schopferischen Ausdruck auf jedem Gestaltungs-
gebiet gleich empfinglich. Was bedeutet die moderne Kunst? Wer eine Ant-
wort gibt, gibt sie immer von einem Standpunkt aus, der durch sein indivi-
duelles Schicksal bestimmt ist: von dem aus er nur einen Teil des Lebens
iiberblickt, diesen allerdings, in besonderen Fillen, mit einer Kraft und
Hellsichtigkeit, die ihn zur Uberzeugung verleiten mag, in diesem Teil nicht
nur das Ganze erlebt zu haben, sondern dieses zu iiberschauen: von einer

iiberlegenen Warte aus zu einem gerechten Urteil gelangen zu kénnen.

Unser Urteil dariiber, ob wir in einer Bliitezeit der Kunst oder in einer Zeit

desZerfalls der Kunst leben, ist notwendigerweise subjektiv: es ist durch unser
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Lebensgefiihl bestimmt, das auch dann subjektiv bleibt, wenn es sich mit
einem bestimmten Glauben, mit einer besonderen Glaubenshaltung iden-
tifiziert. Es gibt so viele Moglichkeiten, sich der Kunst der Gegenwart gegen-
iiber zu verhalten, als es individuelle seelische, geistige, kiinstlerische Ver-
haltungsweisen iiberhaupt gibt. Fast alle Menschen treten im iibrigen mit
individuellen Wiinschen und Forderungen an die Kunst der Gegenwart
heran. Das Kunstwerk soll ihnen geben, was sie selber nicht besitzen. Es soll
ihnen auch das geben, von dem sie annehmen, dafl es ein Kunstwerk zu ge-
ben hat. Die Kunst der Gegenwart ist fiir sie ein Tummelplatz ihrer unbe-
friedigten Wiinsche, Hoffnungen, Forderungen — ihrer Ressentiments. Weil
sich der Mensch im Leben ununterbrochen behaupten muf}, weil ihm nur
selten etwas zukommt, was er sich nicht erkimpft oder erarbeitet hat, so
meint er, die Kunst miisse ihm nun von vornherein und ohne die geringste
Anstrengung seinerseits schenken, was ihm fehlt. Und viele Menschen sehen,
wahrscheinlich, in der Kunst der Gegenwart nur darum eine Verfallserschei-
nung, weil sie selber von einer Weltuntergangsstimmung erfafit sind. Weil
eine Welt in ithnen und mit ihnen zerbricht, fillt alles andere, zum mindesten

fiir sie, auch zusammen.

Jede wahre kiinstlerische Gestaltung ist kiinstlerische Verdichtung der Zeit,
in der sie entsteht; Verdichtung in der einen oder anderen Form: und damit
auch Gleichnishaftigkeit. Nichts ist dem Menschen aber fremder und un-
heimlicher als das Verwandte, das ihm in konzentrierter Gestalt, von auflen
her und gleichnishaft entgegentritt: und das er nicht sogleich als solches zu
erkennen vermag. Je dichter und intensiver die Gleichnishaftigkeit eines
Kunstwerkes in Beziehung auf die Zeit ist, in der es geschaffen wurde, um so
schwerer fillt es den meisten Zeitgenossen, ihm niherzukommen, um so mehr
unbewufite Krifte und Regungen, die vor dem Unbekannten sichern und
schiitzen wollen, stellen sich vor das Erlebnis oder treten gegen dieses auf.
Die meisten Zeitgenossen verlangen von der Kunst nur, daff sie ihnen
Gelegenheit gebe, aus einer Gegenwart zu fliichten, die sie beunruhigt oder
belastet. Was sich der Mensch im Leben nicht erlauben darf, wenn er sich
darini ‘behaupten mufi: Bequemlichkeit, gerade das erlaubt er sich der Kunst
gegeniiber — weil sie Kunst ist. Wie aber das Wahre nie leicht erkannt wird,
sondern den Einsatz des ganzen Menschen verlangt, so vermag das Kunst-
werk auch nur von jenen Menschen erlebt und erfafit zu werden, die mit
ihrer Ganzheit zu diesem Erlebnis bereit sind, die im iibrigen mit dieser
Erlebnisfihigkeit begabt und begnadet sind. Diese Menschen waren zu jeder
Zeit selten, und wir glauben annehmen zu diirfen, dafl sie auch in der Ge-

genwart nicht in einer grofleren Dichtigkeit vorkommen.
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Wir geben den Gegnern der zeitgendssischen Kunst von vornherein zu, daf§
vieles von dem, was heute geschaffen wird, auf den verschiedensten Gebieten
der Kunst, keinen Anspruch darauf erheben darf, echte und dauernde kiinst-
lerische Leistung zu sein. Aber wir streiten diesen Gegnern die Berechtigung
ab, von vornherein alles abzulehnen. Wir glauben im iibrigen nicht, daf§
es je eine Zeit gegeben hat, in der nur Meisterwerke geschaffen wurden.
Schon in der Antike gab es neben der Kunst auch die Kunstindustrie. Neben
dem Meisterwerk, in dem ein schépferischer Mensch mit letzter Dichtigkeit
und Richtigkeit sich auswirkt, verwirklicht, stand wohl auch das Werk, das
nicht bis ins Letzte vom selben Gestaltungswillen beseelt ist, und stand sogar
das Machwerk. Keine Frage, daff in der Gegenwart von mehr Menschen
gezeichnet, gemalt, modelliert wird als zu irgendeiner anderen Zeit: und
immer wieder hért man den Vorwurf: Uberproduktion. Aber gerade darin
erweist sich die Kunst unserer Zeit als ein Gleichnis des Lebens iiberhaupt,
daf sie nicht nur reich, sondern iiberreich in Erscheinung tritt: daff die Le-
benskraft in der Kunst ebenso verschwenderisch auftritt wie im iibrigen
Leben, das sich mit einem ungeheuren Verschleiff des Lebens selber auswirkt.
Die geniale kiinstlerische Leistung aber war zu allen Zeiten, auch in den
Bliitezeiten der Kunst, verhiltnismdflig diinn gesit; und keine Phantasie
reicht aus, um auch nur ahnungsweise zu erfassen, welche Fiille von giin-
stigsten und allgemein giinstigen Voraussetzungen vorhanden sein muff, damit

ein genialer Kiinstler sich verwirklichen kann.

Wenn wir die Kunst der Gegenwart in ihrer Gesamtheit der Kunst der Ver-
gangenheit gegeniiberstellen, um die eine durch die andere zu bewerten, so
stellen wir zwei unvergleichbare Grofien einander gegeniiber. Aber wie viele
Zeitgenossen sind so gerecht, diese Unvergleichbarkeit einzusehen und anzu-
erkennen? Wir sehen die Kunst der Vergangenheit immer nur in einer Aus-
wahl, in dieser zu einfach: und immer nur unter einem bestimmten geistes-
geschichtlichen und kunstgeschichtlichen Blickwinkel. Ein Kunstwerk, das
zur Zeit der Renaissance entstanden ist, wird von uns immer vorerst einmal
als ein Kunstwerk der Renaissance betrachtet, die wir, aus dem geschicht-
lichen Abstand heraus, einerseits gegen die Gotik, andererseits gegen Manie-
rismus und Barock abzugrenzen vermdgen; und so verschieden nun die
Kunstwerke, die zur Zeit der Renaissance entstanden sind, voneinander sein
mogen: so erleben wir diese Verschiedenheit nicht als Widerspriichlichkeit,
sondern als kiinstlerische Vielfiltigkeit, weil wir, aus unserem Abstand her-
aus, erkennen, was diese Kunstwerke mit der jeweiligen Vergangenheit, mit
der jeweiligen Zukunft verbindet, worin sie nach riickwirts, worin sie nach

vorwirts weisen. Wer aber ohne diese Kenntnis und vor allem ohne die
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Uberzeugung, es mit Kunstwerken einer bestimmten kunstgeschichtlichen
Periode zu tun zu haben, alle Kunstwerke, die um 1500 entstanden sind,
nebeneinanderhilt und miteinander vergleicht, der steht vor einer verwir-

renden und bisweilen quilend widerspriichlichen Fiille.

|
Von der Kunst der Gegenwart aber sind wir imgeben. Sie dringt von allen
Seiten her in der vielfiltigsten und widerspru’L:hsvollsten Form auf uns ein:
ungeklirt, ungeordnet, ungedeutet: von Begelsterung und Ablehnung, von
Bewunderung und Verstindnislosigkeit, Unruhe, Unsicherheit, Hohn, Ver-
achtung, Miflitrauen, Haf} begleitet, umbrandet. Und sie quilt uns zu einem
Teil auch dadurch, weil sie uns ununterbrochen zur Antwort aufruft: die wir
schon darum nicht geben konnen, weil wir die Kunst der Gegenwart zuerst

immer erleben miissen, bevor wir uns dariiber auszusprechen vermdogen.

In der kiinstlerischen Gestaltung gibt es nie ein Zuriick, sondern immer nur
eine Entwicklung, die man aber nicht als Fortschritt betrachten darf. Was
wir Fortschritt zu nennen gewohnt sind, spielt in der Geschichte der Kunst
nur eine geringe Rolle. Zur Kunst der Gegenwart gibt es keinen anderen
als den unmittelbaren Zugang durch das eigentliche kiinstlerische Erlebnis.
Es wird uns aber immer unméglich bleiben, schon in der Gegenwart iiber-
blicken zu konnen, durch welche Krifte von der Vergangenheit her sie ent-
scheidend bestimmt ist. Erst der Zukunft werden diese, aus dem gewandelten
Lebensgefiihl, aus der veridnderten seelischen und geistigen Zeitstruktur, sicht-
bar werden. Man {iberschaut eine Zeit nicht aus dem Entschluf heraus, sie
zu iiberschauen, sondern nur dann, wenn alle inneren und Aufleren Voraus-

setzungen dazu gegeben sind.

Es sind im allgemeinen nicht die eigentlichen Kunsthistoriker, welche die
Kunst der Gegenwart aus einem starken und reichen Gefiihl heraus wesent-
lich erleben. Oft erweist sich gerade die kunsthistorische Bildung und kunst-
historisch fachliche Ausbildung als ein grofles Hindernis fiir das Verstindnis
der zeitgendssischen Kunst. Ein Auge, das wissenschaftlich und bildungs-
miflig auf die Kunst der Vergangenheit in ihrer historischen Entwicklung
»eingesehen® ist, bleibt meistens dort blind, wo im Sehen nicht mehr histo-
rische Kenntnis und Erkenntnis mitzuwirken vermdgen: wo Mensch und
Kunstwerk einander unmittelbar gegeniibergestellt sind. Der historisch ge-
bildete Mensch lebt oft in einem viel grofleren Ausmafl als der sogenannte
ungebildete in der Vergangenheit und mit der Vergangenheit, die er, im
Ausmaf seiner schopferischen Krifte, in einer lebendigen Schau zu erleben

vermag, die aber auch seine lebendigsten Krifte an sich zieht und nichts mehr
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tibrig 14B8t, das dem Erlebnis der zeitgendssischen Kunst zugutekommen

konnte.

Im Vorwurf, den viele Gegner der Kunst der Gegenwart dieser entgegen-
halten: im Vorwurf nimlich, dafl diese Maler ihr Handwerk nicht mehr
ernst nehmen, keinen Wert mehr auf ein sauberes Handwerk legen, dieses
iberhaupt nicht mehr verstehen, ist ganz Verschiedenes enthalten: einmal
der Vorwurf, die duflerlichen Faktoren einer (scheinbaren) Bildvollendung
nicht mehr nachpriifen zu konnen, dann der Anspruch an den Kiinstler, so
zu malen, daf} der Betrachter vom Handwerk aus nachzukommen vermoge,
endlich die Forderung nach einem ein fiir allemal festgelegten Gestaltungs-

kanon.

Jede Zeit hat ein anderes Lebensgefiihl; jede Zeit hat darum auch ein anderes
kiinstlerisches Handwerk.

Glauben wir, durch das blofie kiinstlerische Handwerk zuriidkgewinnen zu
konnen, was sich im Lebensgefiihl, in der seelischen Grundstruktur, in der

geistigen Haltung gewandelt hat?

Worin besteht das Wesen des kiinstlerischen Handwerks? Fiir den Kiinstler
bedeutet das Handwerk die Beherrschung der Gesamtheit der formalen
Mittel und Méoglichkeiten, die der arbeitenden Hand zuginglich sind, und
die ihm erlauben, seinem Lebensgefiihl und Weltgefiihl, das sich in seiner
schopferischen Vision verdichtet, im Kunstwerk Ausdruck zu geben. Hand-

Werk ist mir so lange und so weit sinnvoll, als es dem Kunst-Werk zudient.

Zugegeben: Die Kunst der Gegenwart ist (manchmal) schwer verstindlich.
Aber darf die erste und wichtigste Forderung an die Kunst die der Leicht-
verstindlichkeit sein? Ein Kunstwerk ist ein Gleichnis des Lebens: damit ein
Gleichnis des schopferischen Geistes, der in diesem zum Ausdruck gelangt.
Und ist das Leben leicht verstindlich? Und ist Gott, oder wie man den

schopferischen Geist nun nennen mag, leicht zu verstehen?

Viele Zeitgenossen meinen, nur schon darum, weil sie die Kunst der Gegen-
wart nicht mehr verstehen, iiber diese auch ihr vernichtendes Urteil aus-
sprechen zu diirfen. Aber ist es nicht so, daff damit, daf} sie diese Kunst nicht
mehr verstehen, nicht mehr verstehen wollen, in vielen Fillen nicht ein Ur-
teil iiber diese, sondern ein solches iiber sie ausgesprochen ist? Eine kiinst-

lerische Gestaltung enthilt immer mehr Notwendigkeit (Not-wendigkeit),
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als ein blofles Urteil dariiber, in dem nie ein Schicksal verwirklicht, sondern

eine meist unverbindliche Meinung geduflert wird.

Wie wenig braucht es auf dem Gebiete der Kunst dazu, um etwas abzu-
lehnen — die blofle Ahnungslosigkeit oder Lieblosigkeit geniigt schon. Wie
viel braucht es dazu, um etwas wirklich zu'bejahen: den Einsatz des ganzen
Menschen. Aus diesen Griinden liegt die Wahrheit viel eher bei denen, die

bejahen, als bei denen, die verneinen.

Tritt in der schroffen Ablehnung der Kunst der Gegenwart in ihrem ganzen
Ausmaf nicht der geistige Hochmut in Erscheinung, den die Verichter der

Kunst der Gegenwart dieser vorwerfen?

Die Stellungnahme der grofleren Offentlichkeit der ,abstrakten® oder ,nicht
gegenstindlichen“ Kunst gegeniiber wird dadurch erschwert, dafl diese bei
der Betrachtung dieser Kunst iiberhaupt nicht bis zu dem Punkte vorzu-
stoflen vermag, der einzig entscheidet: bis zur Frage und bis zur Beantwor-
tung der Frage nach der kiinstlerischen Qualitdt. Diese hat nie etwas anderes
bedeutet und wird nie etwas anderes bedeuten als die dichteste Verwirk-
lichung eines tiefen Welterlebnisses mit den wesentlichsten kiinstlerischen
Mitteln: die nur dann auch die richtigen kiinstlerischen Mittel sind, wenn sie
in der Gestaltung aufgehen. Auch in der ,abstrakten“ oder ,nicht gegen-
stindlichen“ Kunst gibt es das Kunstwerk und das Machwerk, gibt es das
Werk, in dem ein individuelles Lebensgefiihl machtvoll und zwingend sich
ausspricht, das einen stindigen Strahlungskern darstellt — und gibt es das
Machwerk, welches das Kunstwerk nachahmt: von auflen her, mit dessen
duflerlich aufgegriffenen Gestaltungsmitteln. Die Unterscheidung von Kunst-
werk und Machwerk, von kiinstlerischer Qualitit und kiinstlerischer Quali-
titslosigkeit, von Echt und Unecht wird aber nie eine Angelegenheit der
groflen Offentlichkeit, des grofien Publikums werden, sondern immer nur
die Angelegenheit verhiltnismiflig weniger, kiinstlerisch empfinglicher
Menschen sein und bleiben, deren Uberzeugungskraft dann auf die andern

einwirkt: deren Augen zu entsiegeln vermag.

Die Freunde und Gegner der gegenstindlichen oder der nicht gegenstind-
lichen Malerei sind stindig der Gefahr des Irrtums ausgesetzt. Grundsitz-
lich hat auch die Malerei, die sich der Motive der Welt der sichtbaren Ex-
scheinung bedient, mit dieser als Welt der sichtbaren Erscheinung nichts zu
tun: ebensowenig zu tun wie die nicht gegenstindliche Malerei. Naturwelt

und Kunstwelt stellen iiberall nicht iiberbriickbare Gegensitze dar. Auch

234



ein ,realistisches® Bild arbeitet mit Abstraktionen, Konventionen, iiber-
lieferten und neuen Gestaltungsfaktoren und Gestaltungselementen. Von der
gegenstindlichen zur nicht gegenstindlichen Malerei gibt es unzihlige Ver-
bindungen und Wege; aber gegenstidndliche und nicht gegenstindliche Ma-
lerei sind von der Natur, von der Welt der sichtbaren Erscheinungen, vom
Weltleben auflerhalb des individuellen schopferischen Erlebnisses, auflerhalb
der schopferischen Gestaltung, uniiberbriickbar getrennt. Der gestaltende

Kiinstler ahmt nie nach: er schafft.

Wer bei der Betrachtung eines Kunstwerkes von der mehr oder weniger aus-
gesprochenen Ahnlichkeit, von einer stirkeren oder schwicheren (schein-
baren) Identifizierbarkeit des Kunstwerks mit der Welt der sichtbaren Er-
scheinung ausgeht, beweist damit nur, dafl er das Wesen des Kunstwerks
nicht erfaflt hat. Er vermeint ein Kunstwerk zu erleben und registriert doch

nur eine Folge von (scheinbaren) Analogien.

Mit der nicht gegenstindlichen Kunst ist nicht die Kunst in Frage gestellt,
sondern vorerst nur einmal die Verwechslungsmoglichkeit von Kunst und
Welt der sichtbaren Erscheinung. Ein Teil der heftigen Abwehr gegen die
nicht gegenstidndliche Kunst in der gréfleren Offentlichkeit geht darauf zu-
riick, dafl ihr diese (scheinbaren) Hilfsmittel fiir das Verstindnis der

Kunst genommen werden.

Keine Frage, dafl die sogenannte ,,Abbildkunst“ es dem Betrachter leichter
macht, sie miflzuverstehen, als die sogenannte ,Sinnbildkunst“: weil jene
eine ganze Reihe von Verwechslungen erlaubt und méglich macht, die diese

von vornherein vollstindig ausschliefit.

Die gegenstindliche Kunst verfijhrt den Betrachter bisweilen dazu, den
Gegenstand in der Kunst zu iiberschitzen; die nicht gegenstindliche Kunst
verfiihrt den Betrachter bisweilen dazu, die Form zu iiberschitzen. Aber die
gegenstindliche Kunst beruht ebensowenig im Gegenstand, wie die nicht
gegenstindliche in einer bloflen Form. Denn in keiner Kunst sind Gehalt
und Gestalt voneinander zu l6sen: Gehalt ist Gestalt, Gestalt ist Gehalt.

Auch in der nicht gegenstindlichen Kunst kommt es darauf an, dafl nicht
erfunden, sondern gestaltet wird. Erfindung auf der einen, Gestaltung auf

der anderen Seite.

Einige von denen, welche die Kunst der Gegenwart in allem ablehnen, was

sie nicht sogleich verstehen, das heifit: was sich nicht sogleich und wider-
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standslos threm Weltgefiihl und Weltbild einfiigt, sind bereit, der Kunst
der Gegenwart doch zuzugestehen, dafl sie, in ihrer Gesamtheit, einen Aus-
druck der seelischen, geistigen, menschlichen Gesamtlage unserer Zeit wieder-
gebe. Damit geben sie aber auch zu, daf} sie aus einer inneren Notwendigkeit
heraus entstanden ist, entstanden sein mufl. Denn gibt es fiir einen Zeitge-
nossen eine andere Moglichkeit, zu leben, als in der Zeit selber, in die er
hineingeboren ist, gibt es fiir einen zeitgendssischen Kiinstler eine andere
Moglichkeit, zu gestalten, als in der Zeit selber, in der er lebt: mit der er sich
kiinstlerisch, gestalterisch auseinandersetzen mif3: wenn er sich kiinstlerisch

verwirklichen will?

Wahrscheinlich empfinden wir alle die Gegenwart ungemein reich, vielfiltig,
auf eine beklemmende Weise widerspruchsvoll. Sie konnen iiberzeugt sein:
die Kiinstler der Gegenwart fiihlen und empfinden darin wie wir. Sie setzen
sich mit der Ganzheit ihrer mehr oder weniger starken schopferischen Per-
sonlichkeit damit auseinander. Was sie erleben, was sie fiihlen und empfin-
den, das geben sie in ithrem Werk symbolhaft und gleichnishaft wieder. Sind
sie daran schuld, wenn dieses Werk den Betrachter bisweilen erschreckt, be-
unruhigt, quilt, verletzt? Und: Sind nicht alle diese Wirkungen irgendwie
auch ein Beweis dafiir, dafl ihr Werk lebt?

Jedes Kunstwerk ist gestaltetes Lebensgleichnis, jedes verwirklicht ein Gleich-
gewicht zwischen einer Fiille gegensitzlicher Krifte. Eine kiinstlerische Form
ist nicht nur ambivalent, sondern polyvalent. Formen sind ebenso bedeutsam
durch das, was sie aussagen, wie durch das, was sie hintergriindig und unter-
griindig enthalten. Im iibrigen verwirklicht jedes Kunstwerk eine Formen-
ganzheit: die Ganzheitsstruktur einer schopferischen Personlichkeit mit einer
unausschopfbaren Fiille der formalen Beziehungen und Abhingigkeiten.
Auf der grofleren oder kleineren Fiille dieser Beziehungen und Abhingig-
keiten beruht die Wirkung der mehr oder weniger grofien Gestaltungsdichtig-
keit. Darauf geht auch zuriick, daff ein Bildraum immer auch gleichnishaft
einen Lebensraum wiedergibt. In dem Ausmaf}, in dem auch die nicht gegen-
stindliche Malerei Lebensgleichnisse gestaltet, ist sie Kunst: wie jede andere
Kunst. Aber es gibt Kiinstler, die auf dem Gebiet der nicht gegenstindlichen
Kunst gestalten, welche die Wirkung der dichtesten kiinstlerischen Gestal-
tung dadurch erreichen zu kénnen meinen, daff sie bestimmte Gesetzmiflig-
keiten der Mathematik in die kiinstlerische Gestaltung iibernehmen: Kreis,
Oval, Ellipse, andere mathematische Kurven, Gerade, Quadrate, rechtwink-
lige Vierecke usw. Aber sobald man in die kiinstlerische Gestaltung irgendein

Gebilde {ibernimmt, dessen Form sich durch eine Formel berechnen oder
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bestimmen lifit, setzt das eigentliche kiinstlerische Erlebnis aus: treten an

seine Stelle Bewuf3tsein und Verstand.

Wir treten gegen eine Auffassung auf, welche den Begriff ,Moderne Kunst“
mit den Begriffen ,abstrakte Kunst oder ,nicht gegenstindliche Kunst®
gleichsetzt. Der Begriff ,Moderne Kunst“ umfafit mehr und anderes als ,,ab-
strakte Kunst“ oder ,nicht gegenstindliche Kunst“. Diese stellt nur einen
Teil der kiinstlerischen Auflerungen unserer Zeit dar. Aber weil sich seit
einiger Zeit die leidenschaftlichsten Kimpfe um Ablehnung oder Anerken-
nung der ,abstrakten® oder ,nicht gegenstindlichen® Kunst abspielen, ist
diese auch in einem Ausmafl in den Mittelpunkt der geistigen Auseinander-
setzung geriickt, dafl man sie oft als den einzigen wesentlichen kiinstlerischen
Ausdruck unserer Zeit betrachtet. Die Wortfithrer der ,abstrakten“ oder
»nicht gegenstindlichen® Kunst (die Wortfiihrer unter den Kiinstlern und
unter den Kunstkritikern) lassen im allgemeinen nur diese gelten. Der Kunst-
freund und Kunstbetrachter der Gegenwart aber, der sich allen wesentlichen
kiinstlerischen Auflerungen der Gegenwart offen hilt, der sieht die Kunst det
Gegenwart doch reicher, erlebt in ihr eine Fiille von kiinstlerischer Gestal-
tung, die in einem Zwischenbereich zwischen gegenstindlicher und nicht ge-
genstindlicher Kunst angesiedelt ist. Was die Kunst der Gegenwart —
eben die ,Moderne Kunst“ — kennzeichnet, ist die ungemeine Vielfiltigkeit
der kiinstlerischen Strémungen und Strebungen, die erst den vollen Ausdruck
der widerspriichlichen Vielfiltigkeit der seelischen Struktur und geistigen

Haltung unserer Zeit darstellt.

Zu den hiufigsten und gefihrlichsten Forderungen, mit denen man von auflen
her an die Kunst herantritt, gehdrt auch die, daf} sie den Menschen sittlich zu
fordern habe. Kunst ist gestaltetes Gleichnis des Lebens. Und weil sie das
Leben gleichnishaft verkorpert, so ist sie weder sittlich, noch unsittlich: sie
ist. Der Mensch kann sich ihr gegeniiber, wie dem Leben iiberhaupt gegen-
iiber, als sittlich oder unsittlich, verantwortungsbewufit oder verantwor-
tungslos erweisen. Das Kunstwerk hat die Eigenschaft, den ganzen kunst-
empfinglichen Menschen anzusprechen, sein Lebensgefiihl zu erregen, zu

erhShen, zu erschiittern.

Die Kunst trifft und betrifft immer den ganzen Menschen: in seinem Inner-
sten, in seinen Gefithlen und Empfindungen, in seinem Unbewufiten und
in seinem Bewufltsein. Und wenn auch die Sittlichkeit die h&chste Instanz
des Menschen vor sich selber und vor der Gesellschaft genannt werden darf,

so tritt diese im Erlebnis des Kunstwerks nicht oder nur in einem beschrinkten
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Ausmaf in Kraft. Im iibrigen hat mancher Anspruch an das Kunstwerk,
der im Namen der Sittlichkeit aufgestellt wird, mit Sittlichkeit iiberhaupt
nichts zu tun, sondern nur mit Verstindnislosigkeit der Kunst und deren

eigensten Mitteln und Md&glichkeiten gegeniiber.

Kunst ist weder optimistisch, noch pessimistisch: sie ist Kunst. Aber denkbar

ist es, dafl sich in ihrem Erlebnis Pessimisten und Optimisten scheiden.

Wir, die Schreibenden, Meditierenden, Kommentierenden, Kritisierenden
konnen die Kunst der Gegenwart nicht verindern, nicht wandeln. Mit dem,
was wir dariiber aussagen, charakterisieren wir in vielen Fillen weniger
diese Kunst als uns selber. Wir geben also weniger einen Beitrag zur Kunst-
geschichte als zur Geistesgeschichte unserer Zeit. Aber mit unserer Ungeduld
und unserem Unverstindnis der zeitgendssischen Kunst gegeniiber kénnen
wir ihrer Entwicklung und Entfaltung doch ungemein schaden: indem wir
die Krifte um uns sammeln, die nicht nur der Kunst der Gegenwart, sondern
der Kunst tiberhaupt feindlich gesinnt sind. Die Aufgabe der kiinstlerischen
Gestaltung und damit auch der Entwicklung der kiinstlerischen Gestaltung
ist den Kiinstlern iiberbunden: und sie werden mit ihr in der Art fertig oder
nicht fertig, die in ihrem Wesen und ihrem Schicksal bedingt ist: im Wesen
und im Schicksal ihrer Zeit, das unser Wesen und unser Schicksal ist. Nur
dadurch, dafl sie auch weiterhin, und unbeirrt durch das, was wir fordern
und sagen, und auch dann unbeirrt, wenn wir uns zu ihnen bekennen, aus
einer inneren Notwendigkeit heraus gestalten, bringen sie uns selber weiter —
und sicherlich nicht dorthin, wohin wir kommen wollen, sondern dorthin,
wohin wir kommen miissen: nach den Gesetzen der Entwicklung des Lebens
selber. Wir werden der Kunst unserer Zeit nur dort gerecht, wo wir sie un-
befangen aufsuchen und erleben. Und nur dort, wo wir die Kunst der Ge-
genwart unbefangen und stark erleben, sind wir auch wirklich lebendige

Zeitgenossen.

Der Vorwurf, den eine Zeit an ihre Kiinstler richtet, ist immer ein (ver-
kappter) Selbstvorwurf. Wenn Sie schon anklagen, so klagen Sie doch offen
unsere Zeit an; aber machen Sie es sich nicht dadurch bequem und billig,
daff Sie die Kiinstler anklagen! Die einzige Forderung, die Sie an den
Kiinstler stellen diirfen, ist die Forderung nach dem ganzen Einsatz seiner
schopferischen Personlichkeit: ist, daf} er Kunstwerke und nicht Machwerke
schaffe. Jeder Kiinstler, auch jeder Kiinstler der Gegenwart, der aus einer
inneren Notwendigkeit heraus gestaltet, schafft neue Werte, trigt dazu bei,
der Gegenwart Gestalt und Gesicht zu geben: und dadurch, daf} er der
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Gegenwart Gestalt und Gesicht' gibt, erfiilllt er sie nicht nur, sondern
fithrt er schon iiber sie hinaus. Nur durch die Gestaltung der Gegenwart
wird die Gestaltung der Zukunft moglich. Das Kunstwerk aber (das Werk,
in dem ein echter Kiinstler sein Welt- und Lebensgefiihl gleichnishaft zum
Ausdruck bringt) stellt immer eine Mitte dar, ist eine Mitte, ein Strahlungs-

und Wirkungskern.

Sie alle, die Sie die Veranstaltungen des ,Darmstidter Gesprichs® besuchten,
beweisen damit zum mindesten, daff die Probleme der Kunst Sie beschiftigen.
Haben Sie doch den Mut, sich, wenn Sie ein Kunstwerk betrachten, nicht
auf das zu stiitzen, was Sie gelernt haben, sondern geben Sie Threm tieferen
Gefiihl nach: Betrachten Sie, betrachten Sie immer wieder. Wagen Sie doch,
sich dem kiinstlerischen Erlebnis hinzugében. Denn dort, wo Sie sich schein-
bar ganz an die Kunst verloren haben, da haben Sie in Wirklichkeit sich

ganz darin gefunden.
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