
wurden in einer weiteren Folge vorgeftihrt. Groben Baum nahm die Liebe 

in ihren verschiedenen Formen und Gefahren bei Spiel und Fest ein; Dar- 

stellungen mit Briefen deuteten auf gluckliche Bestatigung von Liebe, oder 

Anzeichen enttauschenden Wankelmutes. In engem Zusammenhang damit 

standen mehrere Darstellungen gliicklich oder enttauscht liebender Frauen, 

die beim Arzt Rat suchen, der ihnen oft aber nur die bevorstehsnde Schwan- 

gerschaft ankiindigt. Abschliebend wurden Beispiele geboten fur die von 

de Jongh (Simiolus 3/1968—69) erforschte aufdringliche Liebessymbolik im 

Bilde eines Vogels, der seinem Kafig entschlupft — oder gerade noch darin 

festgehalten wird-

Diese wohl durchdachte Hangung nach Themen in einem neuen variablen 

Ausstellungsraum, der sich leicht nach Themen gliedern lafit, bewies von 

neuem die Spannweite der niederlandischen Malerei des 17. Jahrhunderts,

— und die der Sinnbildforscher des 20. Jahrhunderts in den Niederlanden. 

Dort bestimmt diese Forschungsrichtung bereits weitgehend die Kunstwis- 

senschaft, wie sonst kaum irgendwo — aufier vielleicht in Schweden, wo 

A. Ellenius schon 1966 seine „Karolinska bildideer" veroffentlichte, Pictorial 

Ideas in Swedish Art of the Caroline Period (Zeit der Konige Karl X. und 

Karl XI. aus dem Hause Pfalz-Zweibrucken 1654 —1660 —1697), mit dem 

Nachweis absolutistisch gepragter Bildthematik. Gilt es noch heute, dab die 

Niederlander seit Griindung ihrer ersten Universitat in Leiden (1575) eine 

besondere Begabung und Neigung fur philologisch strenge Sachforschung 

entwickelt haben, die nun als neues fruchtbares Feld auch fur die Kunst- 

geschichte des Landes von vielen bearbeitet wird? Der Vergleich mit den

— sicherlich auch aus politischen Griinden erwachsenen — so divergieren- 

den Richtungen der heutigen deutschen Kunstgeschichtsforschung drangt 

wohl zu verlegener Bejahung dieser nicht nur rhetorischen Frage.

Wolfgang J. Muller

REZENSIONEN

HEINRICH LUTZELER, Kunsterfahrung und Kunstwissenschaft. Systema- 

tische und entwicklungsgeschichtliche Darstellung und Dohumentation des 

Umgangs mit der Bildenden Kunst. Band 1—3, in: Orbis Academicus, 

Verlag Karl Alber, Freiburg/Munchen 1975.

Kann man schon nicht herausspringen aus seinem eigenen Zeitalter der 

Dokumentationen, so ist wenigstens dieser Trost dem Kunsthistoriker ge- 

wib, dab eine von Heinrich Liitzeler fur sein Fach geschriebene unzunftle- 

risch, lesbar und amtisant ist. Diese entgegen der Vernunft nun doch meist 

Kunstwissenschaft genannte Disziplin soli durch die drei Bande starke
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Publikation der Orbis Academicus-Reihe des Alberverlages vorgefiihrt 

werden. Ihr Leser mufi freilich des langen Atmens fahiger sein, als dab er 

dem rein informationsbedurftigen Publikum zuzurechnen ware. Er mufi, 

und kaurn als Student, dem Fach angehbren, um dessen „systematische und 

entwicklungsgeschichtliche Darstellung" es dem Autoren geht. Ausgang und 

Ende sind diesem, dab Kunsterfahrung und Kunstwissenschaft nicht ohne 

weiteres gleichzusetzen sind. Es gehe darum, das Erkennen des Kunstwis- 

senschaftlers vor dem Hintergrund eines unmittelbaren Kunsterkennens 

scharfer hervortreten zu lassen — demonstrierend zu „vergleichen“ im 

Sinne Wblfflins — oder aber dem Wissenschaftler sein vermeintlich.es 

Monopol auf das Kunsturteil zu bestreiten, immer wieder ist der cantus 

firmus der drei Bande, nicht-wissenschaftliches (vor-, auberwissenschaft- 

liches) und wissenschaftliches Kunsterkennen zu sondern. Die Wertnahme 

geht der Wahrnehmung voraus, mit diesem Wort Max Scheiers ware die 

Thematik des Schelerschulers, der Liitzeler ist, am knappsten umrissen. Es 

ist diese Polaritat, die fur den „systematischen“ Aspekt der Untersuchung 

aufzukommen, es ist die Abfolge vom Nichtwissenschaftlichen als dem 

Fruheren zum Wissenschaftlichen als dem Spateren, die den entwicklungs- 

geschichtlichen Gehalt der Darlegung zu sichern hatte. JBevor historische 

Kunst in die Wissenschaft eingegangen ist, ist sie durch Dichter und Kri- 

tiker ins Leben eingegangen" (S. 181). Das klingt ein wenig nach Rousseau 

und Herder. Der Grundabsicht kbnnte man zustimmen, der Formulierung 

bereits nicht. Kunst geht ins Leben durch den Kiinstler selber. Dab sie des 

Vermittlers bedurfe, Dichters oder Kritikers, ist eine ganz modeme Erfah- 

rung, die in die Geschichte zuriickprojiziert zu werden nicht vertragt. Man 

mag mit Sympathie Liitzeler folgen, wie er aus der Begeisterung fur die 

Gegenwartskunst der Kunst iiberhaupt begegnet: weder macht ihn das zum 

genaueren Historiker (oder „Systematiker") noch zum verlablicheren Beur- 

teiler der Moderne.

Das Erste ist immer das Hervorbringen, die Reflektion kommt danach. 

Es waren aber auch stets die Hervorbringenden in der Kunst, die in der 

Reflektion schbpferisch waren, mit anderen Worten, das bedeutsam Neue 

des Anderen zu sehen und zu beurteilen vermochten. Unmittelbarkeit und 

Reflektion, um es mit Anklang an Hegel zu nennen, waren so geeint, ein 

reproduktives Moment taucht nicht auf. In „Giotto und die Entwicklung des 

modernen Kunstbewubtseins" (1962) haben wir verfolgt, wie sich vom Histo- 

rismus an das reproduktive Element im modernen Kunstbewubtsein ver- 

starkt hat, und wie unumganglich notwendig es ist, dieses Moment aus 

dem Blick auf die altere Vergangenheit herauszuhalten. Der Hinweis auf 

Dante sei deshalb wiederholt, weil er der sehr stoffreichen Darlegung Liitze- 

lers gegentiber fruhzeitig einen Standpunkt verschafft. Es war Dante, der 

das erste Wort zur Unterscheidung Cimabues und Giottos als Protagonisten 

alterer und jtingerer Generationskunst hinterlieb, wombglich auch diese
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Erkenntnis selber erbrachte. Dante war also unter den damaligen Umstan- 

den der uber Kunst zu urteilen Fahige, der Wissende. Bei Liitzeler muBte 

er erscheinen unter dem Titel .Kunstler uber Kunst“ mit dem Akzent auf 

der Subjektivitat seines Urteils, oder unter dem Titel der Kunstkritik, da 

seine Aussage eine Wertentscheidung enthalt. Auch was Vasari uber Giotto 

beibrachte, fande sich bei Liitzeler unter Kritik der Kunst Oder Kiinstler- 

viten und also Nichtwissenschaftlichkeit der Kunsterkenntnis, obwohl doch 

sonnenklar ist, dab Vasari den Wissenschaftler abgab, wie er unter damali­

gen Umstanden allein in Betracht kam, namlich nach festen MaCstaben 

urteilend und als selber Kunstschaffender mit dem Gegenstand seiner Aus­

sage vertraut. Was ware denn neuere Kunstwissenschaft, miifite sie sich 

die Geschichte der italienischen Kunst von Nicola Pisano bis Michelangelo 

selbst rekonstruieren? Was ware sie ohne Goethes neuen Begriff fur Kunst 

des Mittelalters vom GroBen-Ganzen her, was ohne das fundamentale Wort 

von der Kunst, die lange bildend war bevor schbn? Nach Liitzeler war das 

.Kunstkritik" und .aufierwissenschaftliche Kunsterfahrung" — wir finden 

darin Grundwissen von Kunst, ohne welches keine Kathederkunstwissen- 

schaft zu etablieren war. Fur Liitzeler dreht sich alles um das Bewerten, 

das der Kunstkritiker habituell zu leisten habe, ohne es anders als subjektiv 

zu konnen, das sich aber beim Wissenschaftler bei aller Entschlossenheit 

zur Objektivitat mehr oder weniger ungewubt einschleiche. Und diese 

Typologie eines Wissenssoziologen ist es, die historischer Priifung nicht 

standhalt. Mag es Kunstler mittleren Ranges geben, deren Urteil fiber die 

Kunst des anderen subjektiv begrenzt ist, so lehren uns die bedeutenden 

Kunstler im allgemeinen recht genau, was die Kunst des Anderen wert ist. 

Von Dante fiber Diirer, Michelangelo, Rubens, Delacroix ist das erwiesen. 

Beckmann und Picasso sagen uns weit Wichtigeres iiber zeitgenbssische 

Kunst als die meisten Kunstbuchschreiber, um von Beuys oder Warhol 

nidht zu reden.

Soviel Sinn fur Individuelles das Individuum Liitzeler hat, im Umgang 

mit der „Maj estat des Kategorialen" (Bandmann) treibt er es sehr als Sta- 

tistiker, der sich an die Durchschnittswerte halt — oder aber er nimmt die 

literarischen Formen von Aussagen zur Kunst derart wichtig, dab ihm da- 

bei ein Villard de Honnecourt zum .Reisebuchschreiber" wird, und er Georg 

Kauffmanns blig geschriebenen Florenzfuhrer putzigerweise neben Goethes 

Italienische Reise treten lafit. Die Geschichte des Kiinstlerethos sei noch 

nicht geschrieben, die Soziologie des Sammlers fehle noch, gar ein .anschau- 

liches Buch liber das Ringen des Kiinstlers um Normen und iiber seine Be- 

freiung von ihnen": Uberproduktion an Wissenssoziologie, und doch nicht 

recht als Systematik anzuerkennen. Ohne von Grund auf zu klaren, was 

Kunst sei, mochte die Unterscheidung von wissenschaftlichem und nicht- 

wissenschaftlichem Kunsterkennen das Fundament nicht hergeben, das zu 

einer Lehre der Methode der Kunstwissenschaft erfordert ware.
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Nehmen wir es dennoch fur keine Kleinigkeit, dafi Lutzeler in seinem 

Leben zahlreiche Gelehrte kennenlernte, die bei wenig Sinn fur Kunst viele 

Bucher daruber schrieben. Ging es ihm anders, etwa bei Wdlfflin, der 

Kunstempfindung und reflektierenden Verstand in einem aufwies, so war 

seine Sympathie grofi und der Idealtypus des Kunstgelehrten gesichert. Da 

es grau geworden ist in unserem Fach, sollte man sich schon sagen lassen. 

was ein beruhrbarer, der Sprache machtiger Kunstgelehrter bedeutet. Aber 

dann sagt Lutzeler von Wdlfflin, zwei Seelen wohnten — ohne Ach — in 

seiner Brust, und es ist wohl ein hubsches Wort, nur nicht ein ganz genau 

treffendes, denn was es da zu einer Symbiose von Zweierlei addiert, das ist 

von Anfang an unteilbare Einheit, der das Auge als Organon dient. „Sehen“ 

in dem tieferen Sinne, der Croces kritisch gemeinten Begriff von der „pura 

visibility/ tibertrifft, hat Lutzeler ungeklart gelassen. Es hatte vor allem 

anderen zu seinem Thema gehbrt, und da das Feld hier nicht durchgepflugt 

wurde, ist einiges Unkraut gewachsen.

Wohl aber glauben wir nicht zu irren, wenn wir das Wort von den .zwei 

Seelen ohne Ach in einer Brust" auf den Autoren selber beziehen, der an 

sich den engagierten Kunstfreund wie den beweglichen Denker kennt, sich 

dieser Erfahrung aber zu sicher ist, als dab er daruber zum Philosophen 

wurde. So vemehmen wir einen besonderen Herzton aus dem Bericht von 

der Expertenversammlung des Jahres 1948 in Kdln, als uber Wiederaufbau 

oder Abrifi der zerstorten Kirchen der Stadt zu befinden war und die 

mancherlei Bedenklichkeit der Gelehrten des damaligen Oberburgermeisters 

Adenauer unverhiillten Widerwillen erregte. Der dann als Historiker aus 

warmer Beteiligung und grofier Ubersicht die Sorgen der Gegenwart traf 

und mit ztindender Rede seine Hbrer uberzeugte, war kein anderer als der 

Autor unseres Buches, dem hier an einer geschichtlichen Entscheidung mit- 

zuwirken vergonnt war. Dies ist die geheime Mitte des Buches, dessen 

Autor sich mit .Praxis" nicht erpressen zu lassen braucht.

Beginnen tut das Buch weit vor der Wissenschaft und vor der Kunst bei 

den Maskentanzen der Eingeborenen, so wie es enden soli mit dem Aus- 

blick in die Weltkunst jenseits des Abendlandes. Ist es „unmittelbare Begeg- 

nung mit Kunst", was beim Kulttanz geschieht? Gewifi nichts Unmittelbares 

mehr unterliegt den lichtsymbolischen Worten unter dem Heziloleuchter 

des Hildesheimer Domes, die besser unter den Kategorien von E. R. Curtius 

abzuhandeln waren. Heinse sodann uber des Rubens Amazonenschlacht be- 

legt uns doch die unmittelbare Erfahrung von Kunst nur in dem Sinne, der 

durch die spater abgehandelte dichterische Erfahrung von Kunst (oder noch 

spater: Kiinstler uber Kunst) erlautert wird, und kaum mit jedermanns un- 

mittelbarer Kunsterfahrung gleichzusetzen ist. Was unserem Autoren wich- 

tig ist: der Vergleich der wissenschaftlichen Kunsterfahrung eines Jakob 

Burckhardt mit der Heinseschen. Burckhardt richte sich nicht auf den Wirr- 

warr der Leidenschaft, sondem die Strenge der Komposition. Burckhardt,
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einer unserer wichtigen Ahnen, das bezweifelt niemand. Ihn polar von 

Heinse abzuheben, fordert nur gleich den Einwand heraus, dafi in Burck- 

hardt selber ein Dichter steckte und sowieso die unmittelbare Kunsterfah- 

rung des begabten Individuums. Mag sein, dafi er dem Dichter in sich nur 

gelegentlich Auslafi gab. Ein Unterschied bleibt zwischen Heinse und Burck- 

hardt, der nicht durch Dichter und Wissenschaftler zu erklaren ist: Burck- 

hardt ist der historisch spatere, an das „Beschreiben“ bereits mehr Gefesselte, 

der sich in abstrahierenderer Weise an das Formgerfist des Kunstwerkes 

halt — das lafit sich eben vom Individuellen abgesehen nur historisch, nicht 

wissenssoziologisch erklaren.

Liitzeler wird ab nun Vergleich auf Vergleich folgen lassen, um die wis- 

senschaftliche Kunsterkenntnis besser zu beleuchten: immer wird er mit 

der Frage zu rechnen haben, ob der Vergleich historisch sinnvoll angeord- 

net war. Es ware mifilich, diese Fragen hier mit der Regelmafiigkeit eines 

Uhrwerkes abschnurren zu lassen. Auch ware es ungerecht der eigentlichen 

Starke des ganzen Unternehmens gegenuber, die schon in der Auswahl der 

Texte liegt, Auswahl, die der grofien Ubersicht des Autoren und seinem 

sicheren Sinn fur das Interessante zu verdanken ist. Was Homer uber den 

Schild des Achill im 18. Gesang der Ilias sagt, wie unermefilich gehaltvoll 

ist es an plastischer Gestalt, die wiederum zentrale Wahrheit uber das 

Wesen des griechischen Menschen bedeutet: ware es nicht iiberhaupt des 

ganzen Liitzelerschen Unternehmens beste Ausgangsstelle gewesen, indem 

es lehrt, dafi der schopferische Kiinstler auch uber die andere Kunstgattung 

auszusagen weifi? Nun, Liitzeler ist hier bei seinem Untertitel „Dichterische 

Erfahrung der Kunst" und schreitet alsbald welter. Kommt er darauf zu der 

als Quelle unschatzbaren Beschreibung der Hagia Sophia durch Paulos 

Silentarios, die eben doch besser als Ekphrasis zu erklaren ist, so nimmt er 

entweder dem Homer zuviel oder gibt dem Silentarier fiber sein Verdienst.

Mit Winckelmanns Beschreibung des Torso vom Belvedere finden wir uns 

aber an den Platz versetzt, an dem die neuzeitliche Wissenschaft von der 

Kunstgeschichte ihren Ausgang nimmt, und wo sie folglich auf sich selber 

acht geben mufi. In der schonen Schatztruhe „Dichterische Erfahrung von 

Kunst" ist uns Winckelmann zu sehr versteckt. Wohl ist uber seine Sprache 

nicht genug zu staunen. „Kein zweiter, der sich je zur Kunst geaufiert hat, 

war so wie Winckelmann von dem Ziel besessen, in der Beschreibung eines 

Bildwerks ein wenn nicht eben gleichrangiges, so doch wenigstens gleich- 

stimmiges Abbild des Bildwerks hervorzubringen" (S. 88). Dem stimmen 

wir zu, mancher hat es schwacher gesagt. Es ist nur nicht alles gesagt. Zu- 

vor hat Winckelmann selber gewufit, seine grofie Gabe der Kunstbeschrei- 

bung der Zugehorigkeit zu einer weniger schopferischen Epoche zu verdan­

ken („waren die Alten armer gewesen, hatten sie besser fiber ihre Kunst 

geschrieben ...“). Die Kunst wird schwacher, Kunstwissenschaft tritt heran. 

Weshalb darf Winckelmann als erster neuzeitlicher Kunstwissenschaftler
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gelten? Weil er es begrunden will, weshalb und in welchem Grade etwas 

schon sei. Dieses Begrunden ist ein Begreifen. Winckelmann ist der 

erste, ein Gestaltetes einheitlich auf einen Sinn bin zu begreifen. 

Aus der Form springt ihm die Idee der Darstellung hervor. Winckelmann 

ist ebenso gut der erste Formbeschreiber wie der erste Ikonologe zu nen- 

nen, und wie er die Mannigfaltigkeit der Formen unter den einen Kristall 

des Sinnes bringt, entspricht es gmndsatzlich der Sedlmayrschen Anwei- 

sung, auf den „anschaulichen Charakter" hin zu interpretieren. Zwar laflt 

auch Lutzeler an anderer Stelle die neuere Kunstwissenschaft mit Winckel­

mann beginnen. Da sdieint er sich an die normale Gewohnheit zu halten, 

denn in die Geschichte der kunstwissenschaftlichen Begriffe arbeitet 

er Winckelmann nicht mehr hinein, nachdem dieser einmal unter „Dichte- 

rische Erfahrung von Kunst" geraten und verlorengegangen ist. Zu einer 

Geschichte der kunstwissenschaftlichen Begriffe ist das Orbis-Academicus- 

werk nicht geworden.

Kunstkritik ist der breit behandelte nachste Gesichtspunkt. Eine moglichst 

weitgefacherte Trias steht am Anfang: Bernhard von Clairvaux, Vasari, 

Diderot; Theologe, Kunstler, ecrivain. „Die drei sind verschieden genug, um 

das Problem der Kunstkritik in seiner Vielfalt deutlich zu machen". Meme 

trop, mbchte man sagen. Wie will man da auf einen „Typ Kritiker" kommen 

(103)?

Uns gibt erst Diderot Anlafi, den Begriff des Kunstkritikers anzuwenden, 

beginnt doch zu seiner Zeit, das Urteil uber Kunst unsicher zu werden und 

die Gesellschaft auf den Vermittler zu warten, der Kunst fur sie entdeckt. 

Es ist eben der Zeitpunkt der Krise, da das Reflektieren uber Kunst mit 

Winckelmann anhebt. Diderot ist ein bedeutender Entdecker und Benenner 

von Kunst. Das gilt gewifi nicht fur die zahllosen Kunstkritiker des 20. Jahr- 

hunderts, die sich daran gewohnten, dab sich in immer schnellerem Rhyth- 

mus die je neue Welle von Modernitat einstellen wiirde. Entdecken und 

Neubenennen ja — aber von was? Lutzeler hat seinen eigenen Sinn fur 

Qualitat und schatzt Meier-Graefe als Kunstkritiker hoch, was sicher mehr 

ist als entweder ihn ganz zu vergessen Oder nur historisch dem Jugendstil 

zuzuordnen wie jungst Moffett. Letztlich dient Meier-Graefe dann doch nur 

als Exempel fur den „engagierten“, den subjektiven Kunstkritiker. Was 

aber, wenn er als Schreiber der Entwicklungsgeschichte der modemen 

Malerei gewiirdigt wiirde? Ware er dann ein anderer, wissenschaftlich- 

objektiverer? Und auf welche Waage sind seine beiden wichtigen Bucher 

uber Bocklin und den jungen Menzel zu legen? Mit denen er zentrale Kno- 

ten in der Geschichte der modernen Kunst schtirzte? Gabe es nur mehr von 

solchen kritischen Grunduntersuchungen, dann sahe es in der „wissenschaft- 

lichen" Commentierung der modemen Kunst anders aus. Lutzeler hat sich 

ein wenig sehr darauf festgelegt, mit dem jeweils Modernen zu sein, und 

sich den Kunstkritiker nach diesem Bild zu modeln. Er verfehlt also folge-
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richtig an einem Hans Sedlmayr kritische Potenz und Mut, wenn er ihn — 

unter einem anderen Titel des Buches — mit .abstandigen Katholiken“ in 

einen Topf wirft, und wird auch den Kulturfunktionaren kommunistischer 

Staaten nicht gerecht, die, selber urteilsfahig wie Lunatscharksy, einer aus- 

gediinnten Abstrakten das Gesellschafts-Ganze auszudrucken nicht zugeben 

wollen. Die .verworrenen Anschauungen hinsichtlich der Kunstkritik zu 

ordnen" (S. 481), ist Liitzeler mangels historischer Differenzierung kaum 

gelungen.

Lassen wir das Kapitel .Kunstler uber Kunst" beiseite, von dem der Autor 

selber einraumt, dab es nicht viel Neues bringe, und gehen wir zum 4. Teil 

uber, mit dem die Behandlung der Kunstwissenschaft beginnt. Wir sagen 

vorweg, dab er nicht nur interessante Belegstellen vorfuhrt, sondem solche, 

die fur die Geschichte des Faches entscheidend sind, und deren polarisierte 

Gegenuberstellung einen Lichtbogen erzeugt, wir ruhmen daruber hinaus, 

dab er in grober Unabhangigkeit von den herrschenden Meinungen weder 

von kleinteiliger Spezialforschung noch ausschweifender Ikonologie das 

Heil der Wissenschaft erwartet, ohne sich dabei auf den Schutz einer poli- 

tischen Heilslehre verlassen zu kbnnen, ja dab er den Mut soweit treibt, 

die wichtigeren Lehrstucke zur Kunstwissenschaft vorzugsweise der deutsch 

geschriebenen Literatur zu entnehmen. Im ubrigen kommen wir um die 

Wiederholung nicht herum, dab es der Darstellung an der strengeren Ge- 

schichtlichkeit fehlt und dab ihr die Entwicklung der Begriffe nicht den 

Gegenstand ausmacht. Sonst ware mit Winckelmann zu beginnen gewesen 

unter Riickblick auf die lange Geschichte des Kunsterkennens von der 

Antike an, sonst hatte um Hegel kein Weg herumfiihren dtirfen. Hegels 

Systemgeschlossenheit ist nicht nach Liitzelers Geschmack. Was aber richtet 

der schon aus gegen den Philosophen, dessen Asthetik eine ganze Kunst­

wissenschaft enthalt und der den Entwicklungsgang des Faches durch das 

19. Jahrhundert mabgeblich beeinflubt hat, es sei zur Nachfolge anregend 

Oder zum Widerspruch? .Methode und Systeme der Kunstwissenschaft" sind 

daher mit der Gegenuberstellung Tietze-Badt zu arg verspatetem Zeitpunkt 

eingefuhrt. Die Neigung zu Badts Option, Kunstgeschichte oberhalb der 

Ebene allgemeiner Geschichte zu treiben, sei notiert, desgleichen der Akzept 

von Badts Heideggerisch inspirierter Ansicht von Wahrheit der Kunst, der 

unser Autor die Skizzenhaftigkeit anmerkt, ohne aber den Schlub zu ziehen. 

sich bei Hegels Kunst als Ausdruck absolutbezogener Idee ein besseres 

Fundament zu schaffen.

Ab 517 heibt es dann .Geschichte der Kunstwissenschaft". Sie sttitzt sich 

auf Waetzoldts .Deutsche Kunsthistoriker". Das Kapitel ist bald vorbei, man 

reibt sich die Augen und hat nur erneut erfahren, dab Kunstforschung 

nicht auberhalb des jeweiligen Verhaltnisses zur Gegenwartskunst betrie- 

ben werde. Eine systematische Parallelisierung von Wissenschafts- und 

Kunststilen nach Art von W. Passarge geht unserem Autoren allerdings zu
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weit, er meint, Wolfflin sei nicht mit dem Impressionismus zusammenzu- 

denken, und was denn eines Tages als Parallelitat der Kunstforschung zu 

Pop Art und Mobiles vorzuschlagen ware. Die Antwort hatte er sich selber 

geben konnen: wie Pop Art das heitere Bekenntnis zur Kunstlosigkeit ist, 

betreibt manch Heutiger, nur wenig heiter, sein Fach, ohne an Kunst zu 

ruhren, und mobil wird er dabei sein, wie es die Konjunkturen ihm jeweils 

nahelegen. Von dem vielversprechenden Kapitel bleibt nur Waetzoldts Mei- 

nung, Kunstforschung vollziehe sich in den drei Phasen Kennen-Erklaren- 

Verstehen, an welche recht empirische Trinitat die Untersuchung sich fortan 

halt.

Ein Kapitel Selbstdarstellung von Kunsthistorikern sorgt abermals dafiir, 

dem Kunstwissenschaftler die Gegenwartskunst nahezulegen. Swoboda, 

Gantner auf der einen Seite pladieren fur Gegenwartsnahe des Forschers, 

als Gegner ist ihnen von Einem gegenubergestellt, der der Tradition das 

Wort redet. Einen Teil Recht, einen Teil Unrecht hat dabei jeder, man 

mtifite sich schon an Nietzsches Wort halten, dafi nur von der hochsten 

Kraft der Gegenwart die Vergangcnheit zu deuten sei, und sich dafiir nicht 

gerade auf Beuysens Badewanne berufen. L. selber sagt richtig, dafi Tradi­

tion schopferisch angeeignet werde (S. 545). Herrscht deshalb die „Tradition 

des Traditionsbruches"? Welchem wirklichen Ktinstler ginge es nicht um 

sein neues Werk statt das Negieren der Tradition? Kurt Badt hat da ge- 

nauer vom „kunstgeschichtlichen Zusammenhang“ gesprochen und ihn aus 

der schdpferischen Freiheit erklart. Delacroix, im 19. Jahrhundert der grofie 

Neuerer, reichte in dieser Potenz als einziger bis zu Rubens zuriick. Was 

ware es ihm schon gewesen, ein Anti-David zu sein! Kurt Badt stellt dann 

auch vor die Entscheidung, was der Kunsthistoriker mit der Kunst nach 

1910 beginne, die zur schdpferischen Aneignung der Tradition nicht mehr 

gewillt (Oder fahig) sei, der Kunst, die Hans Sedlmayr wohl am treffend- 

sten als die „asthetische“ bezeichnet hat. Da Lutzeler sich wertend hier 

anders entschieden hat, setzt er sich mit solchen Grundzweifeln nicht aus- 

einander.

Er geht nun zum K e n n e n als dem ersten Ring kunstwissenschaftlicher  

Urteilsbildung uber. Als Kronzeugen wahlte er Friedlander, und eine gluck- 

lichere Wahl konnte er nicht treffen. Friedlander, mit den Wassem der 

Naturwissenschaft gewaschen, sagt am Ende doch (S. 577) das entscheidende 

Wort: „Der Vorgang der intuitiven Urteilsfindung kann seiner Natur nach 

nur unzureichend geschildert werden. Mir wird ein Bild gezeigt. Ich werfe 

einen Blick darauf und erklare es fur ein Werk Memlings, ohne eine Prii- 

fung des Formenbestandes vorgenommen zu haben. Diese innere Sicherheit 

ist nur dem Gesamteindruck abzugewinnen, niemals einer Analyse der 

sichtbaren Formen ... Der erste Eindruck entscheidet ...“ Merkwiirdiger- 

weise lafit Liitzelers Resume hier das Entscheidende weg. Ist es ihm zu 

absolut genannt, das Vorrecht des Ganzen vor den Teilen? Zuvor hatte er
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den seltsamen Satz riskiert (S. 569) „eine nicht auszuschaltende Fehlerquelle 

jedoch ist die Tatsache, dafi wir mit eigenen Augen sehen — gegenwarts- 

bedingt". Ja, aber mit welchen Augen denn sonst? Sie brauchen blob nicht 

von der schlechteren Gegenwart bedingt zu sein. Allein mit den eigenen 

Augen sehend kam doch Friedlander zu seinen so treffenden Urteilen, eben 

hervorragenden Augen. Weshalb nicht klaren, was ganzheitliches Sehen 

ist, damit die Basis allem weiteren Erkennen, „Erklaren und Verstehen", 

gleich gesichert sei? An dieser Stelle des sog. Zuschreibens ware unbedingt 

Atem zu holen gewesen, hat man hieran doch den festen Kern des Erken- 

nens in der Kunstgeschichte, vor dem so mancher ideologie-kritische Neuerer 

auf die Flucht nach Frankfurt oder Ulm gegangen ist. Vielleicht hatte 

Liitzeler hier doch etwas mehr „Sachforscher“ sein miissen, einer, der be- 

greift, was die Datierung von Castel Seprio bedeutet, was aufgebracht 

werden mufi, das Vorbild des Codex Egbert! zu finden, dem es nicht unwich- 

tig ist, ob St. Gilles bereits 1116 mbglich ist, wohin von Sens die Reise fiihren 

mag, wie der friihe van Eyck im Turin-Mailander Stundenbuch nachzuwei- 

sen ist, woher Donatellos erste Schritte stammen, wie ein echtes Durer- 

Monogramm vor der ersten Italienreise aussehe, und wie das Juliusgrab 

zu rekonstruieren sei.

Alle die weiteren Schritte auf Erklaren und Verstehen hin bedtirfen des 

sicheren ersten, den zu unterschatzen viel zu naheliegt. Ort, Zeit und indi- 

viduelles Verdienst zugleich zu erkennen, macht nach Goethe die 

A c h s e der Kunstkenntnis aus. Die Achse also auch des Kenner-Urteils. 

Ware sie bei jedem befestigt! Er hatte mehr Freude an seinem Fach, in 

welchem es immer etwas zu entdecken gibt.

All das ist dem Clemenschuler, der Liitzeler auch ist, nicht unbekannt. 

Da er aber im Intellekt sehr beweglich ist, hat er sich selber mit „Sach- 

forschung" nicht beschweren mogen, so dafi seine Intuitionen hierzu etwas 

aetherisch wirken. Soil „Erklaren“ nun auf der nachsthoheren Stufe der 

Erkenntnis zu finden sein und soli es auf das Konstruieren von historischen 

Gesetzmafiigkeiten hinauslaufen, so kommt es beim Autoren schlechter 

weg. Zu den Einmaligkeiten bekennt er sich mehr als zu den „Gliedschaften“. 

Er hat sich deshalb nicht in Hegel eingearbeitet und alles, was auf Hegel 

folgte, Schnaase, Riegl, Sedlmayr, sich nicht durchaus zu eigen gemacht. 

Dabei gabe es bei Hegel nur zu staunen ob des Sinns fur die konkrete 

Individuality der nur nie auf Kosten des Sinns fur Universales erwiesen 

wird. Wir leugnen gar nicht, dafi eine den Kern der Individuality auf- 

zehrende, ubergreifende Begrifflichkeit, wie sie Riegl im Hollandischen 

Gruppenportrait entwickelt hat, abschrecken mufite. Wir sind uns auch nur 

zu bewufit, in einem pluralistischen Zeitalter zu leben, dem es bereits 

autoritar klingt, wenn es von begrifflicher E i n h e i t hbrt, aber was be- 

deuten schon solche kleinen Neurosen vor der grofien Objektivitat der Ge- 

schichte, welche Wirkungsringe um die Schbperischen zeigt, die wir dann
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eben Stile nennen, ob sie auf Nicola Pisano zurtickgehen, auf van Eyck, auf 

Michelangelo, auf Rubens? Ein Begriff von Stil, wie er frei ist von jeder 

Mechanistik, kann gar nicht pluralistisch widerlegt werden. Wurde aber 

nicht erkannt, dafi Friihgotik in der lie de France eine Folge des Sugerbaus 

von S. Denis ist, dann war schon das „Kenner-Urteil“ der sog. ersten Ebene 

nicht genau genug.

Zum „Verstehen“ aufzusteigen, bei nur partieller Klarung der Voraus- 

setzungen, bringt nicht geringere Schwierigkeiten mit sich. Lutzeler sorgt 

sich zunachst wieder um das Werten. Kein Verstehen ohne Wertgefiihl 

(Dilthey). Was aber ergibt eine nodi so ausfuhrliche „Philosophie des Ver- 

stehens" von Bollnow anderes, als dab eine „wirkliche Gemeinsamkeit Ver- 

stehenden und Verstandenen" zu umgreifen habe (672)? Das kame auf den 

Sinn des Individuums fur das andere hinaus, beliefie alles innerhalb sog. 

Mitmenschlichkeit. Gadamer ist da schon radikaler, indem er keine Ver- 

sicherung gegen den „hermeneutischen Zirkel" anbieten will. Bollnow wie 

der von Lutzeler nicht herangezogene Gadamer bleiben aber darin ver- 

wandt, daft sie keine Allgemeingtiltigkeit einfuhren, keine Zentralmonade, 

auf die sich beziehend die Monaden einander verstehen — so wie es Leib­

nitz darstellen konnte. Ist Sinn fur das Andere letztes Wort, dann wird die 

Frankfurter Schule den Fuft fix in die Tur schieben und das Klasseninter- 

esse hinter dem Sinn fur das Andere denunzieren.

Aber der Autor unseres Buches ware uberfordert, wollte man von ihm 

verlangen, was Philosophen dieser Tage zu leisten aufierstande sind. Mit 

ihm finden wir uns einig, an verstehender Kunstgeschichte dann das oberste 

Ziel dieser Wissenschaft zu haben, wenn „Verstehen die Synthesis der Gei- 

steskrafte" (669) ausmacht, und wenn uns Burckhardt, Justi, Carl Neumann, 

Wolfflin und Pinder als Klassiker verstehender Kunstwissenschaft genannt 

werden, von denen einige die Grenzen des Fachs zu uberschreiten vermoch- 

ten. An ihnen wird die sinnliche Empfanglichkeit wie Ausdruckskraft zu 

Recht geriihmt. Dagegen kommt es zu einer ersten Auseinandersetzung mit 

Panofsky „Apriorismus“, von der man sich nicht ganz iiberzeugt findet. Eine 

soeben bei Lutzeler fertiggestellte Dissertation meint Panofsky mangelnden 

Sinn fur das Einzelwerk vorwerfen zu kdnnen. In seinem Buch fiber die 

deutsche Plastik des 11. bis 13. Jahrhunderts gingen stets die allgemeinen 

Charakteristiken den Einzelbehandlungen voraus. Soil das nun viel besagen? 

Ob die allgemeinen Bestimmungen reich genug sind, muftte zur Debatte 

stehen, denn daft Panofsky sie nicht anders als vor Werken gewonnen hat, 

kann doch wohl kaum bezweifelt werden. Herrscht unter uns bereits 

Conceptophobie? Scientia non est singularium. Aus der Absicht, Einzel- 

werke beschreiben zu wollen, entsteht noch keine Wissenschaft. Sich an der 

Geschichte des Faches zu versuchen, ist heute weitverbreitet. Dissertations- 

gegenstande sollte man doch nicht aus diesem Bereiche wahlen, der grofte 

Erfahrung fordert.
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Was meint eigentlich unser Fadi mit „Beschreiben“? Liitzeler findet, eine 

„Geschichte der Beschreibung" gebe es nodi nicht (708). Er denkt aber an 

Beschreiben in dem naiveren Wortverstand unmittelbaren Wiedergebens 

und Mitteilens in der Spradie, wofiir er selber betraditliche Begabung auf- 

weist. Doch weder Wolfflin nodi -—■ wie oben sdion behandelt — Winckel- 

mann waren allein von der Lebendigkeit der Sprache her richtig gewurdigt. 

Weshalb ist der Katalogtext, den Wolfflin als Muster herausarbeitet, gut 

lesbar? Weil Wblffiins Auge das an einer Form einheitlidi Gebildete durch- 

schaut und somit begreift, ist seine Sprache um so klarer. Es ist das 

Knodiengeriist begrifflicher Erkenntnis nur des sprachlichen „Fleisches“ 

andere Seite. So sollte auch in unserer Wissenschaft der Beschreiber nichts 

anderes tun, als der Physiker, wenn er einen neuen Tatbestand unter bisher 

unbekanntem Gesetz „beschreibt“ — also begreift. (Dazu des Rezensenten 

„Methodik der Kunstwissenschaft", 1970, S. 57.) Die Beschreibungsprobe, die 

Liitzeler mitteilt, betrifft sowohl die Seite spradilicher Mitteilung als auch 

die des Begreifens. Es geht um die Naumburger Gepa. Pinder, den iiber- 

haupt zu berucksichtigen des Autoren Unabhangigkeit von Konjunkturen 

beweist, ist als einziger lapidarer Sprache machtig, und vermag mit weni- 

gen Worten die Figur nachzumeifieln. Beenken, den Liitzeler fiir besser 

ansieht, ist mit vier ganzen Seiten fiir uns schon viel zu breit, Liitzeler 

selber kommt mit zwei Seiten aus und weist als einziger mit Nachdruck auf 

das Aufschlagen des Buches hin, in dem er den Sinnkern der Figur zu 

Recht erkennt. Pinder hat dies merkwurdigerweise gar nicht genannt. Hatte 

es ihm widerstrebt, auf die franzdsische Herkunft des Motives hinweisen 

zu miissen? Denn ohne das ungenannt gebliebene Reims ist es nicht zu 

erklaren. Hier zeigt sich, dafi die gute Beschreibung in einem auch die am 

besten erklarende ist, indem sie den geschichtlichen Hintergrund eroffnet. 

Und damit ist dann auch besser zu verstehen.

Liitzeler hat die bedeutsame Auseinandersetzung zwischen Kurt Badt und 

Hans Sedlmayr um die Interpretation von Vermeers Malerkunst ebenfalls 

unter „Beschreiben“ behandelt, wobei Badts Insistieren auf einer psycholo- 

gisch „gegebenen“ Reihenfolge in der Raumerschliefiung ihm Recht zu 

geben scheint. In Wirklichkeit hatte Badt die Uberinterpretation angefoch- 

ten und selber eine bewufite Unterinterpretation geliefert. Das gehort in 

die> Geschichte der kunstwissenschaftlichen Begriffsbildung. Da Liitzeler sie 

nicht gibt, hatte er den Fall wohl unter Ikonologie behandeln miissen. Was 

alles bis hierhin erortert wurde, wird am Ende des ersten Bandes durch ein 

Wort Emil Staigers zusammengefafit: ,Was wir glauben und was die wis- 

senschaftliche Forschung verantworten kann, vermbchte ich heute noch 

nicht zu vereinen. So bleibe die Frage offen ...“ (S. 778). Und offen wird sie 

auch bleiben, nachdem der zweite Band des Werkes gepriift sein wird. 

Offenlassen ist nun einmal Herzstiick von Lutzelers Weltanschauung und 

Lehre.

177



Ware die Dimension Form-Inhalt als Unteilbares in den ersten Band 

hineingenommen worden, hatte es eines zweiten Bandes zur Darstellung 

kunstwissenschaftlichen Erkennens nicht bedurft. Der Autor wollte es 

spannend machen und sparte an Ritardandi nicht. So wiederholt der 7. Teil 

von der heteronomen Grundlegung der Kunstwissenschaft das bisher am 

Subjekt des Erkennens erbrterte Thema, ob Kunstwissenschaft aus sich 

allein zu konstituieren sei Oder aber der „Vorgabe“ bediirfe. Der Autor 

raumt es weder der Theologie noch der Philosophic noch der Psychologic 

noch der Soziologie noch der Naturwissenschaft ein, soldi begrundende 

Vorgabe zu liefern. Wieder sind die Texte mit wachstem Sptirsinn ausge- 

wahlt (auch mit Lutzelerschem Esprit: „Der dort und di do haben eine 

Libido" .. von Karl Kraus, als Siegel unter den Psychologismus gesetzt) und 

kbnnen dem Leser nur warm empfohlen werden. Hervorgehoben sei die 

Erorterung des Soziologismus wissenschaftlicher oder politischer Art. Da 

hatte Ltitzeler in der von ihm herausgegebenen Zeitschrift Bentmann-Mul- 

lers unvermeidliches Buch von der Villa als Herrschaftsarchitektur durch 

Thomas Hdlscher rezensieren lassen. Holscher wirft den Villenbuchschrei- 

bern vor, den Bauten Palladios etwas an gesellschaftspolitischer Funktion 

der Herrschaftsverschleierung aninterpretiert zu haben, das alleinig Kind 

des Denkens des 19. Jahrhunderts sei, und erklart mit verstandiger marxi- 

stischer Dialektik, dafi die Kunst einer herrschenden Minderheit durchaus 

ein „substantiell allgemeines Interesse" artikulieren kdnne, sofem die 

aesthetische Qualitat gesichert sei. Erkennt er im iibrigen in der kurz- 

schlussigen Zuweisung von „Bedeutungswerten“ an das Kunstwerk das 

Grundubel auch aller ikonologischen Spekulationen (S. 914), so trifft dies 

in der Tat weiten Teilen der heutigen Kunstwissenschaft an den Nerv und 

wird wohl nicht gern zur Kenntnis genommen werden.

1st es aber nicht zu optimistisch, dem Fach Kunstwissenschaft die erst 

seit der Epoche der „pura visibilita" beanspruchte Autonomie zu bescheini- 

gen, an der es gerade in unseren Jahren auch offentlich unruhig zu werden 

beginnt? War Dante „voraussetzungslos“? Hat nicht Vasari gezeigt, was der 

nicht von ihm geschaffene tiefere Begriff von Imitatio fur Kunstkritik und 

-geschichte leistet? 1st es nicht ein mit dem 19. Jahrhundert aufkommender 

Zug zur verengenden Spezialisierung gewesen, der das Fach von seinen 

Wurzeln in der Philosophie der Goethezeit abschneidend autonom gesetzt 

hat? Ltitzeler selber zitiert aus Wilhelm Salbers, des Kolner Psychologen, 

„kuhnem Entwurf einer Psychaesthetik" (S. 835 ff) Stichworte, die sehr be- 

zweifeln lassen, ob Autonomie der Kunstwissenschaft das letzte Wort blei- 

ben wird. „Das Seelische lebt in immanent zentrierten Lebensformen, genau 

so wie die Asthetik mit immanent zentrierten Einheiten zu tun hat ..“ Wie 

bedenkenswert fur eine Kunstwissenschaft, die sich den Glauben an Zen- 

triertes kaum mehr gestattet!

Also zur „autonomen Kunstwissenschaft". Nach Ltitzeler habe sie zu ihren
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eigenen Grundlagen gefunden durch die Auseinandersetzung mit den drei 

Grundtatsachen Motiv, Form und Werkstoff, so dafi er seine Untersuchung 

entsprechend anordnet. Woher diese etwas hinkende Trinitat? Woher dieses 

Bild von der Geschichte des Faches? Die sog. strenge Kunstwissenschaft ist 

begrundet worden in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, als alle tiefe- 

ren Bezugssysteme beseitigt waren. Als erstes flacheres Bezugssystem war 

das der Z e i t eingefiihrt worden. Ein Kunstwerk in Einheit mit dem 

Kunstwollen seiner Zeit zu begreifen, war kategorisch geboten. Form und 

Inhalt abzulesen, das ergab sich, ohne dafi zunachst daruber prazise nach- 

gedacht wurde. Im 19. Jahrhundert waren die alteren Autoren vielfach mit 

dem „Lesen“ der Motive beschaftigt (Panofskys „Bedeutungssinn“), eine Auf- 

gabe, die immer wieder neu im Einzelfall zu losen ist. Dies ware Ikono- 

graphie im normalen Wortverstand, die den „verbalen“ Gegenstand (Forss­

man) aufzuklaren hat. Es hat aber gegenuber der Seite der Form den hochst 

aktiven Prozefi der Begriffsentwicklung gegeben, der dann das ikonogra- 

phische Denken vollig umpragen sollte. Erst mubten Hildebrand, Riegl, 

Wolfflin den Begriff fur die Einheit der Form auf der optischen Ebene 

scharfen, bevor es dazu kommen konnte, dafi Hans Sedlmayr auf Einheit 

der Struktur hin analysierte und damit Form und Inhalt zu ubergreifen 

strebte. Und hier wiederum ist nicht auszukommen ohne die tiefe kritische 

Einsicht Kurt Badts in „Raumillusionen und Raumphantasien", dafi ein der- 

art iibergreifendes — ikonologisches •— Denken von Riegl die den ,Raum“ 

ins Geistige sublimierenden abstraktiven Tendenzen geerbt hat, ohne sich 

darin zu erkennen.

Es ist hochst fesselnd, wie Liitzeler zutreffend aus Intuition Oder Ge- 

schmack heraus den Ikonographen und -logen Langweiligkeit vorhalt, und 

dies unter Einschlufi der Weltmacht Panofsky, der gegenuber er bestrickend 

unbefangen bleibt. Auch Uberinterpretation spurt er als Gefahr dieser 

Richtung. Leider sind die Texte aber nicht ausreichend, mitdenken zu las- 

sen, was ein ikonologischer Denkvorgang ist, und inwiefern er seinen Ob- 

jekten, den geschichtlichen Kunstwerken, gar nicht angemessen ist. Das 

ware wohl der Haupteinwand gegen die Richtung. Aber vollig immun ist 

Liitzeler hier selber nicht. Er denkt nach der Kategorie „Nicht nur Form, 

sondern auch Bedeutung", die er auch an Bandmanns Buch fiber mittelalter- 

liche Architektur als Bedeutungstrager akzeptiert, ohne sich klar zu machen, 

wie sich hier zwischen Ablesbarkeit der Gegenstande auf der einen Seite 

und einheitlich zu sehender, symbolisch aber variabel auszudeutender Ge­

stalt diese merkwtirdigen und nie recht durch Quellen beweisbaren Fein- 

Zeichenbestande einschieben, die unser Intellekt selber dorthin produziert 

hat. Liitzeler stellt pointiert Bandmann und Bauch einander gegenuber 

(S. 1119), um am Ende doch Bandmanns breitgestreuten Bedeutungsassozia- 

tionen Recht zu geben. Bauch aber hatte dagegen zu Recht eingewandt, es 

bediirfe nicht der Kunstwerke fiir solche Assoziationen. Form, ein Geheim-
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nis den meisten, hatte er mit Goethe gesagt. Damit ist ja auch klar, wo sich 

die grofiere Zahl immer befinden wird.

Im weiteren ist noch manches gesagt, was stofflich seinen Platz behaup- 

tet, zur Methode aber nichts Neues beitragt, ob nun noch einmal, aber nun 

bei vorangestellter Kunstwissenschaft, zu Geistesgeschichte, Soziologie u. a. 

geblickt wird. Was im ubrigen die nicht ganz wenigen kleinen Corrigenda 

betrifft, so jagen wir ihnen nicht nach. Beschranken wir uns darauf, Cour­

bets Bild der „Baigneuses“ (Abb. 30) nicht „Desmoiselles de Village" zu nen- 

nen, den Hagener Museumsgriinder und -eigentumer Osthaus nicht noch 

zum Essener Museumsdirektoren zu befdrdern (1268) und Heinrichs II. Bam­

berger Sternenmantel (Abb. 85) nicht aus seinem 11. Jahrhundert heraus- 

zunehmen, so bleibt nur die Frage, ob uberhaupt Abbildungen notig waren.

Das Buch ist von einem Sanguiniker geschrieben, der nicht dazu aufge- 

legt ist, fest zuzugreifen und zu bundeln. Er mtifite doch erkennen, weshalb 

das Fach, nachdem es an den Augen zu zweifeln begonnen hat, weit und 

breit von Austrocknung bedroht ist. Was die „Enthierarchisierung“ angeht, 

sie hat es sich nicht erst aufreden lassen mtissen, sie war durch den Neo- 

positivismus bereits vorgeleistet. Die „grofien Ideen" waren langst durch die 

kleinen Fakten ersetzt, bevor politisch dagegen revoltiert wurde. Wie rich­

tig beschreibt Liitzeler, was alles zu einem Kunsthistoriker gehort, der 

„Mehrer des Geistes" sein sollte. Aber das geht dann nur auf die Alten, an 

denen der Flugelschlag des Geistes gelobt wird. Heute sollen wir uns an die 

halten, die „offene Bezugssysteme" predigen. Ein offenes Bezugssystem ist 

aber keines. Soli Kunst den ganzen Menschen angehen, dann mufi sie sein 

schbpferisches Zentrum abbilden, uber das er mit dem Zentrum der ganzen 

Schbpfung verbunden ist. Dann, und erst dann ist das ganze Potential einer 

Menschenseele erfordert, in der Wissenschaft Antwort auf Kunst zu geben. 

Liitzeler, der immer gerne noch einen Ring „daruber hinaus" eroffnet, und 

dem es folglich um Weltkunst in ganz besonderem Grade geht, hat das 

Wort des Chinesen Dschuang Dsi (370—324) aufgespurt (S. 704), das hier an 

den Schlufl gestellt sei, da es auf viele offenbleibende Fragen die vom 

Abendland heute verweigerte, tiefste Antwort andeutet:

„Mit einem Brunnenfrosch kann man nicht fiber das Meer reden, er ist 

beschrankt auf sein Loch. Mit einem Sommervogel kann man nicht uber 

das Eis reden, er ist begrenzt durch seine Zeit. Mit einem Fachmann kann 

man nicht vom Leben reden, er ist gebunden durch seine Lehre. Heute hist 

Du liber Deine Grenzen hinausgekommen, Du hast das grofie Meer erblickt 

und erkennst Deine Armlichkeit: so wird man mit Dir von der grofien Ord- 

nung reden kdnnen.“

Martin Gosebruch
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