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EINLEITUNG

Die Kunst ist fragwiirdig geworden

Kunstgeschichte wird geschrieben, seit die Kunst nicht mehr
»selbstverstandlich« ist. Kunst mufite in einem doppelten
Sinne fragwiirdig werden, ehe sie in die Epoche ihrer Selbst-
befragung eintreten konnte. Es ist kein Zufall, wenn unsere
Zeit die Kunstgeschichte zum Forschungszweig erhoben hat:
der Historiker erklart und rechtfertigt Schopfungen, die sich
nicht mehr von selbst verstehen.

Es gibt zwei Vorstellungen vom Kunstwerk, die einander
ausschliefen: die eine vermutet die starksten Epochen des
Kiinstlerischen dort, wo dieses ganz in seiner Bestimmung
aufgeht, das »Kunstwerk« als isolierter Vorstellungsinhalt
noch nicht existiert und sein Schépfer im Anonymen ver-
harrt — in den Kultrdumen, in den Stitten des Glaubens,
iiberall wo &sthetische Spekulation noch nicht zur Worthilfe
gerufen wird. Die andere Auffassung bezeichnet als Sinn-
erfiillung, was ihren Gegnern als Verfallssymptom erscheint:
den Augenblick, in dem der Kiinstler als selbstbewufiter
Schopfer hervortritt, seinen Namen unablosbar an seine Bilder
und Skulpturen heftet und diese nicht mehr fir eine Ge-
meinde, sondern fir ein Publikum bestimmt sind. Der sehn-
stichtig in anonyme Raume Zurickblickende meint, nunmehr
habe das Kunstwerk seine »hochste Bestimmung« verloren —
im andern Lager hilt man dem entgegen, daf erst jetzt die
Kunst vor ihrer eigentlichen und groften Aufgabe stehe: vor
dem Problem ihrer Selbstbestimmung.

In der Renaissance hat die europiische Kunst den ersten
Schritt zu ihrer Selbsterkenntnis getan. Zur subjektiven Lei-
stung ausgerufen, bedarf von nun an das Kunstwerk der
theoretischen Rechtfertigung, des Freundschaftsdienstes der
Philosophen, Literaten und Astheten. Die Kunst wird inter-
essant und sich selbst zum Problem. Sie wird in den Gelehr-
tenstuben und Salons diskutiert. Von nun an ist der Kiinstler
von den Stimmen seiner Freunde, Ratgeber und Widersacher
umstellt. Er muf} sein Wollen definieren. Wissenschaftlicher
Ehrgeiz erfafit ihn und driickt ihm die Feder in die Hand,
die zur Polemik, zum Selbstkommentar oder zum theoreti-
schen Lehrgebaude ansetzt. Der Kiinstler wird zu seinem
eigenen Apologeten. Die erste Kunstgeschichte, von Vasari,
einem Maler der Spétrenaissance, geschrieben, gipfelt nicht
im Geschichtsbericht, sondern in der Proklamation eines
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Lehrsatzes, in dem spekulativen Bemihen, die kinstlerischen
Ziele des Zeitalters mit dem Rang ewig giiltiger Normen zu
versehen. Die Dogmen der Kirche weichen den Dogmen der
Kunst. Im Mittelalter waren alle Fragen der kinstlerischen
Gestaltung in der handwerklichen Tradition eingebettet und
der subjektiven Erorterung entzogen. Erst die Renaissance
erhebt das Darstellungsverfahren zum Selbstwert, griibelt
tber den Problemen der Farbgebung, der richtigen Zeich-
nung und der vorbildlichen Komposition. Das sichere Ein-
verstdndnis mit dem Absoluten ist dem neuen Kiinstlertyp
entglitten, er muf} nun versuchen, seiner im Kunstwerk selbst
wieder habhaft zu werden. Er muf} wdakhlen, er kann sich der
romischen und florentinischen Schule anschliefen, in Ant-
werpen oder Venedig seine Lehrer suchen. Er kann sich aus
den Programmen der Akademien einen verbindlichen Kanon
fir sein Schaffen holen oder allein querfeldein gehen. Im
Subjektiven findet jede dieser Fragen ihren letzten Ent-
scheidungsort.

Bis zum Ende des 18. Jahrhunderts beschrankt sich diese
Diskussion auf die Kreise der Kenner und Liebhaber, auf die
Kiinstler und ihre gelehrten Freunde. Der Umstand, dafl
Kirche und Adel die Kiinstler in ihren Dienst nehmen, um-
kleidet deren Existenz noch fiir einige Jahrhunderte mit dem
Anschein von Berechtigung und Notwendigkeit. Erst in der
Romantik wird offenbar, daf der Kiinstler ganz auf sich ge-
stellt ist. Er hat in der neuen biirgerlichen Gesellschaft nur
mehr den Reiz des interessanten Auflenseiters, des Bohémien,
den man die Statistenrolle des Pittoresken spielen lafit.
Gleichzeitig kiindigt sich ein Wandel in der Erérterung
kiinstlerischer Fragen an. Was bisher in Kennerkreisen aus-
getragen wurde, tritt nun vor die Offentlichkeit. Im Zeitalter
der offentlichen Museen, die deren furstliche Begriinder ihren
Volkern stiften, fallt der Reflexion iiber Wesen und Ge-
schichte des Kiinstlerischen eine neue, verantwortungsvolle
Rolle zu. Ein unendlich erweitertes Publikum, das alle Schich-
ten des Volkes umfafit, wird zum Partner eines Gespraches,
das bislang die Fachleute unter sich austrugen. Menschen, die
vordem im kiinstlerischen Gebilde nur die Verkliarung ihrer
Religiositit oder den Triumph fiirstlichen Machtwillens
wahrnahmen, missen sich nun in den Museen mit einer Welt
von Bildern und Skulpturen auseinandersetzen. Aus der Ver-
wirrung, die diese unerwartete Begegnung provoziert, wer-
den neue Aufgaben und neue Begriffe geboren: Kunstpflege,
Kunstforderung, Kunsterziehung, Denkmalschutz.

Das demokratisch-utopische Bildungsideal, dem diese Im-
pulse entspringen, ist von der europaischen Kunstgeschichte
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nicht immer ernst genommen worden. Sie hat nur allzuoft
ibersehen, daf sie eine Sattelstellung einnimmt: wohl setzt
sich in ihr das vom Humanismus begriindete Gelehrtenge-
spriach fort, zugleich aber ist es ihre Pflicht, nicht die Kunst
dem Volk, wohl aber »das Volk dem Kiinstler moglichst
nahezubringen« (Adolf Loos).

Wenn wir mit Walter Gropius unsere Gesellschaft zu einer
neuen »optischen Kultur« unterwegs glauben, so obliegt es
der gegenwartsbewufiten Kunstforschung, das Wissen um die
GesetzmaBigkeiten dieses Weges breiten Kreisen zu vermit-
teln. Nichts ist erregender, doch nichts auch schwieriger als
dieser Forschungsweg, auf dem der Kunsthistoriker unver-
sehens zum Winschelrutengidnger werden kann. Welche
Interpretation dabei die »richtige Einstellung« fir sich in
Anspruch nehmen darf, kann nicht von den Zeitgenossen
ausgehandelt werden.

Es ist nicht so, als stiinden wir gleich gelassenen Beobach-
tern am Ufer, indes die Kunstler auf hoher See einen neuen
Kurs erproben. Wer unter den Kritikern und Kinstlern kann
aber von sich behaupten, er habe vom Mastkorb aus den
kinftigen Hafen gesichtet? Von allen Gewiflheiten gilt in
dieser Stunde nur eine, die elementarste: das Wissen darum,
unterwegs zu sein. Eine neue Sinngebung kiinstlerischen
Handelns wird gesucht. Noch immer tibertrifft das Pathos
des Suchens die Positionen des Gefundenen durch seinen un-
ermidlichen Elan. Ob Kunst als Treibgut hdndlerischer Spe-
kulationen, als Objekt emsiger Ausstellungsstrategen oder
als Fremdenverkehrsattraktion von Biennalen und inter-
nationalen Wettbewerben noch lange weiterbestehen wird,
kann niemand vorhersagen. Vielleicht vollendet die Sonder-
existenz der Malerei ihr vorldufig letztes Kapitel, sobald die
Epoche der kiinstlerischen Selbstbefragung in ihre Endphase
tritt.

Wahrscheinlich kommt dem schopferischen Insgesamt un-
seres Jahrhunderts am nachsten, wer die Verzweigungen der
letzten fiinfzig Jahre bis in das Niemandsland des duflersten
Experiments verfolgt, wer nicht mit Dogmen, Schlagworten
und Rezepten operiert, sondern bereit ist, den abenteuer-
lichen Entdeckungen kiinstlerischen Spiirsinns eine vorge-
fafite Uberzeugung zu opfern. Bedenkt man, daff selbst die
kunstgeschichtliche Deutung vergangener Jahrhunderte ste-
ten Akzentverschiebungen unterworfen ist, so darf unsere
Gegenwart von ihren Interpreten kein endgiltiges Wort
erwarten. Es gibt keine »Einstellung«, die von sich behaup-
ten kann, den einzigen Schliissel zu allen Tiren des Jahr-
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hunderts zu besitzen. Je weiter der Beobachter seinen Wahr-
nehmungswinkel 6ffnet, desto umfassender dirfte der Uber-
blick sein, den er gewinnt. Erst dann vermag der Forscher zu
zeigen, wie breit aufgeféchert die Moglichkeiten des Augen-
blicks sind und wie sie insgeheim von einer weitgespannten
Erlebniskurve sinnvoll zusammengefaflt werden. Von wel-
cher Stelle einmal eine neue Leitidee aufbrechen wird — das
ist die Frage, der unsere gespannte Erwartung zu gelten hat.

Das kiinstlerische Weltbefinden der Gegenwart

Kunst entsteht heute, in der Mitte des 20. Jahrhunderts, aus
einer eigentiimlichen Mischung von fragendem Staunen, be-
obachtender Kiihle und experimentierender Erregtheit. Jeder
schopferische Akt ist dem Zugriff der Reflexion ausgesetzt,
jeder mindet in den Entschluff, eine Sinnerweiterung des
Daseins zu vollziehen. Selbstanalyse ist auch dort das Leit-
bild kinstlerischen Hervorbringens, wo man ins Urtimliche
eines unreflektierten, naiven Weltzustandes ausbrechen und
sich dabei auf ferne Lander, auf Urzeitliches oder — durch-
aus bewuflt — auf das Unbewuflte berufen mochte. Wer vom
Baum der Erkenntnis gekostet hat, dem erscheinen — inmit-
ten eines sdkularisierten Kunstbetriebes — die Inseln der
zeichnenden Kinder und der Laien- und Sonntagsmaler
in paradiesischem Licht. Doch selbst die Flucht in Dammer-
welten wird zum gezielten Akt, zum tberlegten Sprung aus
dem Lichtkreis der Ratio. Der Entschluf}, alles zu vergessen —
»nichts wissen von Europa, gar nichts. Keine Dichter kennen,
ganz schwunglos sein, fast Ursprung« (Klee, 1902) —, selbst
dieser ernste Entschlufl weifl um das »fast«, das der ersehnten
Urspriinglichkeit die fugenlose Dichte verwehrt. »Woher
kommen wir, wer sind wir, wohin gehen wir?« — noch im
fernen Tahiti hat Gauguin, der Europamiide, mit einem
seiner bedeutendsten Bilder diese Frage gestellt, die seitdem
nicht verstummt ist. Auf seinem Weg begegnen dem Kiinst-
ler Menschheitsfragen, er koppelt das Schicksal der Kunst
mit weltanschaulichen, religiosen und existentiellen Problem-
kreisen.

Eine Kunst, deren globales Bewuftsein sich mit jedem Do-
kument schopferischen Gestaltens konfrontiert weifl — mit
eiszeitlichen Hohlenmalereien, mit afrikanischen Idolfiguren
und Kinderzeichnungen —, eine solcherart mit unzihligen
Erinnerungen belastete, von Anregungen und Vorbildern
umstellte Kunst spiegelt sich in allen Geschichtsrdumen
und setzt sich mit dem Nachsten wie mit dem Fernsten

10



auseinander. Die gesamte Kunstgeschichte ist ihre Voraus-
setzung.

Gleich jedem Geschichtsabschnitt, der etwas Neues voll-
bringen will, bedeutet die Moderne Malerei letzte Konse-
quenz und zugleich Uberwindung einer Vergangenheit. Thre
Wourzeln liegen, so paradox es klingen mag, in eben jener
Renaissance des r5. und 16. Jahrhunderts, deren kiinstle-
risches Weltbild sie auler Kraft setzen sollte. Die Renais-
sance schuf einen neuen Bildbegriff und setzte den subjek-
tiven Gestaltungswillen als entscheidenden Faktor in die
kiinstlerische Rechnung ein. Die erste Erschiitterung ihres
von objektiven Regeln zusammengehaltenen Weltgebdudes
bedeutet der sogenannte Manierismus des 16. Jahrhunderts,
in dessen unruhigem Kontur unser Jahrhundert seine Pro-
blematik gespiegelt findet. Gelang es damals noch, die aus-
einanderstrebenden Krifte auf das allgemein verbindliche
Stilkonzept des Barock zu vereinigen, so meldeten sich mit
der Wende zum 19. Jahrhundert immer mehr Stimmen, de-
ren uniiberhérbarer Anspruch nach einer neuen, ebenso sub-
jektiven wie universalen Sinngebung der Kunst rief. Drei
Geschichtsrdume — die Renaissance, der Manierismus und
das 19. Jahrhundert — miissen umschrieben werden, wenn
man die Vorgange unserer Gegenwart in ihrer Folgerichtig-
keit begreifen will.

Kunst wird erst in Spdtzeiten von »Kiinstlern« getragen

»Modern« sein bedeutet den zumeist bitteren, mitunter leicht-
fertigen Entschlufl, aus einem problematisch gewordenen
Zusammenhang zu treten und einen neuen zu begriinden, be-
deutet Zweifel am Konventionellen und dessen Provokation.
Verheiflungsvoller Zukunftsglaube — »Ich bin der Erste mei-
nes eigenen Weges« (Cézanne) — kann mit Niedergeschlagen-
heit abwechseln. Van Gogh, einer der Viter der »Modernex,
spricht einmal, als stiinde er in deren Endphase: »Ganz ge-
wifl werden wir in den Jahren, die kommen, noch schone
Dinge sehen, etwas Erhabeneres aber, als wir schon gesehen
haben — nein.«

»Modern« ist ein fliichtiger Ehrentitel. Obzwar er auf ihren
Schultern stand, nannte Gauguin die Impressionisten ver-
achtlich die »Salonmaler von morgen«. Die Polemik um das
Moderne, um das jeweils Zeitgemdfle des kiinstlerischen
Ausdrucks kann erst ausgetragen werden, wenn die Frage
nach dem kinstlerischen Ausdruck so wichtig genommen
wird, daf} sie zur Diskussion gestellt und das »Kiinstlerische«
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(das sich in friheren Epochen von selbst verstand), also das
Subjektive der »Handschrift« und der personlichen Auffas-
sung zum Gegenstand der Reflexion gemacht wird. Erst eine
kunstlerische Spatzeit kann diesem Streitgesprach ihre Krafte
widmen.

»Kunst« in unserem heutigen Wortverstand, als in sich ab-
gegrenzte, lehrbare, doch schlechthin unwiederholbare Schop-
fung eines einzelnen, »die in niemandes Diensten steht«
(Zola) und die sich selbst ihre Gesetze gibt, ist dem Mittel-
alter noch unbekannt. Auch das Kriterium des Modernen
konnte erst Kurswert erlangen, als Kunst zur Kiinstlerkunst
wurde und ihr Schicksal den Dogmenhiitern aller Lager aus-
geliefert wurde. Die Renaissance lenkte den Blick des Kiinst-
lers auf das »Natiirliche«, auf die Vielfalt der sichtbaren
Welt. Daraus wurden objektive Mafleinheiten abstrahiert:
der ideale Kanon des menschlichen Kérpers und der ge-
normte dreidimensionale Raum. Innerhalb dieses objektiven
Rahmens soll sich von nun an das kiinstlerische Handeln voll-
ziehen: von bestimmten Gesetzmidfligkeiten gesteuert und auf
das Wunschbild eines absoluten Ideals ausgerichtet — dem
der »gottliche« Raffael am nachsten kommen wird —, bietet
sich dem kinstlerischen Gewissen zugleich auch ein Ventil,
ein Seitenpfad subjektiver Abweichung von der breiten
Strafle der Norm. Die Dialektik der kommenden Entwick-
lung ist damit bereits entworfen: die Proklamation des Ideal-
schonen mufl zum Widerspruch herausfordern, indes: »Der
Subjektivismus fordert die Akademie, so paradox es klingt.«
(Riegl.) Regel und Verstof}, Gesetzhorigkeit und Anarchie —
das sind die Maoglichkeiten, nach denen kiinftighin die Pen-
delkurve einer Kunst ausschlagen wird, die im Kinstlerischen
ihre oberste Instanz verehrt, die das Genie vergottlicht und
das kiinstlerische Gebilde in dsthetische Sakralrdume riickt.

Aus dieser Weihestimmung resultiert die Vorstellung, die
sich die letzten Jahrhunderte vom Kunstwerk gemacht haben.
Man bewundert in ihm das tiberlegene Kénnen, man betrach-
tet es als eine Insel des Schonen in einer profanen Welt. Die
Kunst wird kiinstlich und allmdhlich exklusiv. Vergeblich
siecht man sich im Mittelalter nach dem »Publikum«, dem
Sammler und Handler, dem Kenner und Kunstkritiker um.
Ihre Existenz wird erst moglich, wenn Kunst von Kinstlern
getragen wird. Hier liegt die Schaffensproblematik unserer
Epoche umschrieben: sie mufite das Kiinstlerische und Genia-
lische am Kunstwerk — »der Maler soll sich vor allem das
Schauspiel seiner eigenen Goéttlichkeit schenken« (Apolli-
naire) — bis zur duflersten Radikalitdt verwirklichen und da-
nach dessen Uberwindung in Angriff nehmen.
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Der Bildbegriff der Renaissance

Sollte dieses vom Geniekult der Renaissance inszenierte
Schauspiel der »Gottlichkeit« in geregelten Bahnen verlau-
fen, so muflte ihm ein Generalball gegeben werden: die Zen-
tralperspektive und die Lehre von den idealen Proportionen
des menschlichen Korpers. Mit diesen beiden Instrumenten
ausgertstet, glaubt sich die Renaissance in ihrer ersten Phase
der voraussetzungslosen Wirklichkeitserkenntnis zum Grei-
fen nahe. Beide ermoglichen es, die Welt der Sichtbarkeits-
fakten von der Folie des Jenseits abzulosen, sie auf den
Menschen, das Zentrum des neuen Weltbildes, zu beziehen
und mit dem Recht auf kausale Selbstbestimmung auszu-
statten. Wirklichkeit, die im Mittelalter nur als Hinweis auf
eine Welt jenseits der Sinnenwelt galt, mufl nun in ihrer
Diesseitigkeit verankert und eingegrenzt werden. Jetzt, da
Wirklichkeit die Allherrschaft antritt, zerfallt sie zur Stiick-
haftigkeit und wird im Portrat, in der Landschaft und im
Stilleben zur bloflen Bildgatiung fragmentiert. Noch andere
Folgen stellen sich ein. Man erkennt, dafl die Zentralper-
spektive vom tatsdchlichen Bestand der Welt stets nur ein
Stiick Endlichkeit in das Bild aufzunehmen vermag. Die Lo-
gik des Verfahrens zwingt zum Ausschnitt, und dieser for-
dert einen ihm gemiflen »Behilter«: das Tafelbild, in dessen
Geviert die wichtigsten Entscheidungen der kommenden
Jahrhunderte fallen werden. Der Ausschnitt, die vom Ver-
stand diktierte und konstruierte Beschrankung auf einen be-
stimmten, abgespaltenen Wirklichkeitssektor, hat neue Fel-
der der Sinnenwelt erschlossen und im gleichen Atemzug dem
Diktat des empirischen Hier und Jetzt unterworfen. Das Bild
ist zur Atelierschépfung geworden. Einmal beweglich ge-
worden, vermag es Ort und Besitzer zu wechseln. Bald wird
man ihm einen kiinstlichen Aufbewahrungsraum schaffen
miissen, ein asthetisches Reservat, ein Provisorium, das als
Tempel deklariert wird: das Kunstmuseum.

Die vom Ausschnitt definierte Guckkastenwirklichkeit un-
terscheidet sich wesentlich vom »wirren« Wirklichkeitskon-
glomerat mittelalterlicher Bilder; sie ist schiarfer und praziser,
fir den logischen Verstand (der vom Bild getreue Wirklich-
keitswiedergabe verlangt) eindeutiger, in ihrer Substanz hin-
gegen enger geworden. Immer wieder haben darum die fol-
genden Jahrhunderte versucht, die kithlen Verstandesriegel
zu sprengen. Im Bereiche des phantastischen Ausdrucksver-
langens, dem weder Erfahrung noch Vernunft den Weg wei-
sen, wird der Wirklichkeitsausschnitt von der umfassenderen
Welt des Irrationalen ibertroffen. Die Interpreten allego-
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rischer oder mythologischer Bildinhalte bedienen sich einer
Bildregie, die auf die Fiktion des Erhabenen abzielt. Den
vernehmlichsten Befreiungsakt von der Willkiir des Rahmens
setzen die Wand- und Deckengemilde des Barock, in denen
das kiinstlerische Schaffen seinen architektonischen Ort wie-
derfindet. Indes, der einmal eingeschlagene Weg mufite bis
zum Ende ausgeschritten werden. Im Ereignisfeld des Tafel-
bildes haben sich die ersten Kapitel der Modernen Malerei
abgespielt. In ihrem Protest gegen die Isolierung der kiinst-
lerischen Schopfung und die Fragmentierung der Welt im
Augenblicksausschnitt setzte sie zum Griff nach einer grofle-
ren » Wirklichkeit« an, deren Vielschichtigkeit die Herrschaft
der Zentralperspektive und das damit zusammenhingende
Monopol des Tafelbildes iberwinden sollte.

Nicht in der Eroberung der empirischen Wirklichkeit liegt
die Tat der Renaissance, sondern in ihrer Systematisierung.
Bereits die Spétgotik ndherte sich schrittweise der Natur, doch
fehlte ihr der systematische, wissenschaftliche Ansatz und die
definitorische Umsicht. Erst das 15. Jahrhundert verschreibt
sich der enzyklopadischen Weltbeschreibung. Und nun ergibt
es sich, daf} diese Welt, wenn sie nicht in ihre Fakten zerfal-
len soll, eines Mittels bedarf, das ihr formale Geschlossenheit
gewihrt und das Kunstwerk davor bewahrt, zur Reproduk-
tion des Tatsdchlichen zu degenerieren. Die Perspektive reicht
dazu nicht aus, da sie nur die logische Anordnung der
Dinge im Raum regelt. Mit dem von ihr verwalteten unge-
heuren Wirklichkeitsbestand konfrontiert, bieten sich dem
Maler zwei Wege: entweder beschriankt er sich darauf, die
Tatsachenwelt so getreu wie irgend méglich wiederzugeben,
oder er erblickt in eben dieser Tatsachenwelt nur ein » Wor-
terbuch« (wie Delacroix spater sagen wird) und versucht, die
empirische Welt in eine dsthetische zu lautern, das Natiir-
liche zu edler VerhéltnisméaBigkeit und idealer Schonheit zu
destillieren.

Im Spannungsfeld dieser beiden Entscheidungen, die man
mit den Begriffen Realismus und Idealismus getauft hat, er-
eignet sich die kiinstlerische Diskussion der kommenden Jahr-
hunderte. Die Entscheidung der Hochrenaissance fillt zu-
gunsten der Lauterung, Idealisierung und Stilisierung der
Wirklichkeit. Doch nur fir kurze Zeit vermogen die Klassiker
die Welt der Erscheinungen mit der versohnenden Geste des
Schénen zu iiberwoélben. Unversehens bricht am Rande ihres
Lebenswerkes der Konflikt zweier polarisierter Wirklichkeits-
anspriiche auf: der rohen, ungeordneten Wirklichkeit der Fak-
ten steht jene der Ideen gegeniiber. Die Kontroverse der mit-
telalterlichen Philosophie — ist die Wahrheit in den Dingen
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oder in den Universalien zu suchen? — lebt unter neuen Vor-
zeichen wieder auf. Das Konkret-Dingliche trennt sich vom
Abstrakt-Allgemeinen; der niederen Welt des Tatsdchlichen
wird eine Idealwelt ibergeordnet, in der die Kiinstler — nach
dem Willen ihrer theoretischen Ratgeber — die Natur ver-
bessern und im Zustand ihrer Vollkommenheit veranschau-
lichen sollen. Beide Entwicklungslinien fithren bis in das
20. Jahrhundert: die eine greift immer unbekiimmerter in die
Wirklichkeit; indes sich die andere der Stilisierung zuwendet
und die grobe Physiognomie des Wirklichen zu abstrakter
Schonheit glatten mochte. Die Problematik selbst der gegen-
standslosen Kunst istvon diesenbeiden Erlebnispolen gepragt.

Uersuchungen des »Kiinstlerischen«: der Manierismus

Das strahlende Erbe Raffaels gerit bald in das Zwielicht des
Zweifels. Besitzt sein Beispiel ewige Giiltigkeit, so mufl man
ihm blindlings folgen — ist seine Deutung der Welt hingegen
nur eine von vielen moglichen, so muf} daraus geschlossen
werden, daf} es keine objektiven Normen gibt. Ein bald ver-
zweifeltes, bald selbstgetilliges Suchen und Experimentieren
hebt an und bestimmt die Ziige des Manierismus, der die
zweite Halfte des 16. Jahrhunderts umfafit. Das kiinstlerische
Handeln wird von Extremen beherrscht: glaubt sich die sub-
jektive Willkiir aller Fesseln ledig, so blickt der akademische
Fligel wie gebannt auf den Stilentwurf der Klassiker und be-
miht sich, aus deren Formenvorrat eine neue Objektivitat,
eine nicht mehr am Nattrlichen, sondern am Kiinstlichen ab-
gelesene Ordnung, ein formelhaftes Idealkunstwerk zu kon-
struieren. Wahlfreiheit ist das Kennwort dieser »ungeheuren
Disturbation«: Ratio neben Mystik, konstruktive Kilte neben
expressiver Formverzerrung, »Portrit neben Formel, Genre
neben tberirdischer Bedeutsamkeit, Wirklichkeit neben ihrer
Uberwindung« (Dvotak). In ebenso erschiitternder wie selbst-
herrlicher Weise auf sich gestellt, erfahrt diese Epoche die
Vorlaufigkeit allen kiinstlerischen Strebens und die Relativi-
tat jeder Leistung: »Frither erschien die Kunst Zeitgenossen
wie sie war, immer als das Absolut-Notwendige. Jetzt ist sie
Gegenstand asthetischer Wahl« (Riegl). Die subjektive Phan-
tasie empfangt einen umfassenden Freibrief. Das Phantasti-
sche, vordem an bestimmte Motive aus der Heiligen Schrift
gebunden (Versuchung des Heiligen Antonius), mufl neu kon-
stituiert und im Kinstler selbst gerechtfertigt werden. Man
ridumt ihm ein, Gebilde hervorzubringen, sogenannte Capric-
cios, die einzig seiner Einbildungskraft ihren Ursprung ver-
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danken. Doch auch dort, wo man von der subjektiven Aus-
schweifung zu einem »Stil« zurlickfinden machte, geht der
Kiinstler nicht mehr bei der Natur in die Lehre: er sucht aus
anerkannten, vorbildlichen Kunstwerken abzulesen, was der
Natur an Vollkommenbheit fehlt. Erstmals in der abendlédn-
dischen Kunstgeschichte wird das dsthetische Experiment aus-
gerufen: Kunst wird aus Kunst erzeugt; aus dem kiinstleri-
schen Gestaltungsakt ist ein geistiger Prozel geworden, der
seinen Schwerpunkt in der »/dee«, in der inneren Uorstellung
des Malers besitzt. Der Kiinstler will nicht den realen Gegen-
stand, sondern dessen Wesen nachbilden. Die Manieristen
meinen, das kiinstlerische Gestalten vollziehe sich vornehm-
lich in der Phantasie, seine Ergebnisse wiirden auf der Lein-
wand nur in dufleren Zeichen festgehalten. Eine neue In-
stanz, die innere Gewiflheit des subjektiven Schopfers, ver-
langt das Entscheidungsamt im Streit um den giiltigen kiinst-
lerischen Ausdruck. Diese Wunschziele haben in unserem
Jahrhundert vertrauten Klang. Wir spiiren in ihnen den fer-
nen Ansatz einer Entwicklung, an deren Ende schlechthin
jede Art des kiinstlerischen Handelns vom subjektiven »Ein-
fall« und von der »inneren Vorstellung« ihre Legitimation
empfangen wird.

Diese ungeheure Anspannung des artistischen Selbstbe-
wufltseins wird von ironischer Skepsis gequilt. Dieselbe
Epoche, die sich im Kunstwerk vornahm, die Wirklichkeit zu
idealisieren, setzt Wirklichkeit im ungestalteten Rohzustand
in ihre Schépfungen ein, 148t realistische und abstrakte Bild-
elemente unvermittelt aufeinanderstoflen. (Ein &hnliches
Verfahren demonstrieren die Collagen der Kubisten.)

Die Problematik, mit der sich der Manierismus konfron-
tiert sah, bestimmt die europdische Kunst bis zum heutigen
Tag. Er hat kiinstlerische Verfahren erfunden, die unsere
Gegenwart vorwegnehmen. Sein Eifer, alle Moglichkeiten
auszuschopfen, gibt seinem Handeln tragische Farbung. Mit
dem Versuch, den Schwerpunkt der Kunst in der Kunst selbst
zu begriinden, ist er unserem Jahrhundert vorausgegangen —
nicht minder aber mit dem Entschluff, diese Isolierung des
Nur-Artistischen zu iiberwinden.

»...das Ergebnis war ein scheinbares Chaos, wie uns un-
sere Zeit als ein Chaos erscheint«, schrieb Max Dvorak, der
vor Jahrzehnten aus der Sicht des Expressionisten den Ma-
nierismus wiederentdeckte. Erst der barocke Stilentwurf und
das klassizistische Regelgebdude vermochten das kiinstlerische
Schaffen aus der bald griiblerischen, bald triumphierenden
Selbstbewegung zu erlosen und nach bestimmenden Leitbil-
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dern zu ordnen. In den romanisch-katholischen Lindern, wo
das heroische Pathos des idealen Menschenbildes begriindet
wurde, pflegt man besonders die religiose Allegorie und das
Historienbild, indes sich der Norden, vor allem das prote-
stantische Holland, dem Charakteristischen und selbst dem
Gewdhnlichen und Hallichen zuwendet. Eindringliche Natur-
beobachtung erschliefit das Fiir-sich-Sein der Welt und der
Dinge in den profanen Bildgattungen der Landschafts- und
Stillebenmalerei. Bescheiden und anspruchslos nimmt sich
diese »auf dem ruhigen Dasein und einer liebevollen Gegen-
wart« (Goethe) beruhende Malerei neben der kunstvollen
Gebarde der Italiener aus, in der dem Kiinstler das Herr-
scheramt tber die Natur zufillt. Ihr geht es nur darum, ein
Stiick Wirklichkeit moglichst lebensnah wiederzugeben, sie
kiimmert sich weder um das Vorbild der Antike, noch um die
Rezepte der Kunsttheoretiker.

So stehen zwei Weltbilder unverséhnt nebeneinander. Im
18. Jahrhundert veranschaulicht das Verhiltnis Winckel-
manns zu Rousseau, daf} sich dieses Nebeneinander allmah-
lich zur Gegensitzlichkeit verscharft. Kunst und Natur stellen
sich wechselseitig in Frage. Winckelmann meint: »...im
Ganzen muf} die Natur der Kunst weichen«, denn bereits die
Betrachtung hoher Kunstwerke vermittle eine hohe Idee von
der Wirklichkeit. Hingegen hélt Rousseau Gericht mit der
Kunst im Namen der urspriinglichen Lebensmichte. Beide
Auffassungen sind in unserem Jahrhundert zu Programmen
gediehen: ein Flugel fordert die Allherrschaft der Kunst, der
andere die Allherrschaft des Lebens.

2/161 17



VORSTUFEN DER MODERNEN MALEREI

Das friihe 19. Jahrhundert

Im 19. Jahrhundert fallen die Entscheidungen in Frankreich.
Wirklichkeit und Ideal, spontane Niederschrift oder Stilisie-
rung der Umwelt bestimmen erneut die Dialektik der kinst-
lerischen Situation, die sich einem neuen Kapitel der Selbst-
darstellung zuwendet: der kiinstlerischen »Handschrift«. In
Ingres (1780—1867) versammelt sich noch einmal das Kunst-
wollen des Klassizismus zu grofler Form. Delacroix (1798 bis
1863), sein Gegenspieler, unterscheidet sich weniger durch
die Themenwahl, als durch sein malerisches Temperament
von der gefrorenen Monumentalitit des &lteren Rivalen.
Seine stirmische Einbildungskraft 1aft alles Lebendige in
Leidenschaft aufglihen. Der Pulsschlag des Daseins macht
seine Bilder erzittern, die Flutwellen romantischer Ergriffen-
heit erzwingen eine unmittelbare Malweise: die Pinselschrift
wird beschleunigt, sie wird zum Erregungstrager, zum Psy-
chogramm. Delacroix 1488t den Akt des Malens auf der Lein-
wand sichtbar werden, indes Ingres ihn in kithler Perfektion
verbirgt.

Delacroix fafit noch einmal den ganzen Kosmos in seinem
Schaffenskreis zusammen: er malt Wand- und Deckenbilder,
er erntet im offiziellen »Salon« Erfolg und gehért doch auch
zu den entscheidenden Wegbereitern des Impressionismus,
also der letzten Phase spontaner Wirklichkeitserfassung im
Bereiche des zentralperspektivischen Bildraumes. Nicht nur
die skizzenhafte, lockere Handschrift tragt ihm den Ruf eines
Vorlaufers ein, auf den sich die abschlieBenden Theoretiker
des Impressionismus berufen werden, sondern auch seine
Landschaften, in denen die Natur den Atelierton verliert und
sich zu leuchtender Farbigkeit aufhellt. Angeregt zu diesem
Schritt wurde Delacroix von den Englindern Constable und
Bonington, die 1824 in Paris ausstellten. Konnte ihr Beispiel
in der dicht zusammenwirkenden Atmosphére von Paris nicht
ibersehen werden, so blieben dhnliche frithimpressionistische
Versuche von Karl Blechen (1798—1840), Adolf Menzel (1815
bis 1905) und Adalbert Stifter (1805—1868) in Deutschland
und Osterreich ohne unmittelbare geschichtliche Nachfolge.

Indes sich in der ersten Jahrhunderthilfte die radikale
Versinnlichung der materiellen Wirklichkeit vorbereitet und
die Ansitze des daseinsfrohen Weltbildes der Impressioni-
sten entworfen werden, verdistert sich dieselbe Welt in den
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