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Zur Geschichtsphilosophie der bildenden
Kunst

seit Renaissance und Reformation
von
Dr. Helmuth Plebner (Erlangen).

Wie die absolute Freiheit jedes einzelnen Willensansatzes vollstandige

Unabhéngigkeit und Einsamkeit der Personen verbiirgt, das Gesetz der
anderen Seite aber einen (berraschenden Zusammenschlupé der Taten zur
Kunst, Wissenschaft, Religion und Staat, die Wirklichkeit eines allgemeinen,
in allen Einzelpersonen wirksamen und sie {iberlistenden Zeitgeistes, Volks-
geistes, Weltgeistes herbeifiihrt, so haben Geschichtsschreibung und Philosophie
seit der Wiedererweckung des metaphysischen Interesses in Deutschland am
Ende des neunzehnten Jahrhunderts um den Ausbau der begrifflichen Formen
gerungen, in denen diese fundamentale Doppelgesichtigkeit des historischen
Geschehens darzustellen ist. Noch sind wir weit davon entfernt, dab dieses
eigentimliche Problem in den wirklichen Mittelpunkt der logisch-spekulativen
Diskussion riickt, da die bisherigen Ansétze zu einer Geschichtsphilosophie
entweder offen Spuren Hegelschen Geistes anstreben oder einem Rationalismus
gegebener Wertsysteme oder Schicksalsysteme erliegen. Der seinerzeit die
Gemiiter stark in Bann haltende Streit iiber die Werturteile in den Geistes-
wissenschaften endete zwar mit einer Niederlage des Naturalismus in der
Geschichtsschreibung (Herder-Lamprecht-Breysig), nicht aber mit jenem un-
bedingten Sieg tiber den Positivismus jeden Formats, wie er seit Kierkegaard
und Nietzsche héatte errungen werden miissen; bezeichnend dafiir, wie wenig
die beiden revolutionéaren Systeme das mahliche Versinken in den dogmatischen
Schlummer hindern konnten. Denn man glaubte, in der tfranszendentalen
Methode das Instrument. einer Kritik zu besitzen, die jedem Denker seine
Inkonsequenz gegen sich selbst vorhalten, jedes System quasi mit einem
Handgriff zum Eingesténdnis seiner selbst, seines besseren, rationalistisch-
moralistischen Selbst bringen kénnte. Ohne dazu durchzudringen, dab
Nietzsches und Kierkegaards Kampf dem Positivismus der reinen Vernunft
als eines zeitlos in Geltung bestehenden GroBensystems galt, die Ideen der
Umwertung aller Werte, des Ubermenschen, der Zukunftserzeugung, des
Sprungs und der paradoxen Synthese nichts anderes wollten, als aus der
Kantischen Idee des Primats des Praktischen die Lebenskonsequenz ziehen;
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ohne zu denken, dap Wahrheit nicht die Entschliebungen eines verant-
wortlichen ‘Wesens bedingen und binden diirfe, sondern umgekehrt die
Forderung nach Verantwortlichkeit dasjenige, was als wahr zu geltex} fiir
wiirdig erachtet werden kénne, bestimmt, ohne sich der innerlichen Uber-
holtheit der Romantik in ihrer protestantischen und katholischen Prégung
von Fichte bis Baader durch die Aufhebung des ontologischen Apriori und
die Einsetzung des pragmatischen Apriori klar geworden zu sein, hat sich
die Philosophie der letzten Dezennien, und zwar die akademisch-offizielle
Philosophie, nicht zu einer grundsétzlichen Umorientierung der Begriffswelt
bereit finden lassen. So leiden wir an einer halb und &uberlich, nur der
Gesinnung, nicht der Tat nach vollzogenen Ablosung des DBegriffssystems
von der mathematisch-physikalisch interpretierten Natur, dem ein historisch
anmutender Scheininhalt gegeben worden ist. Solange eine Identitat zwischen
dem historischen Subjekt, dem wesentlichen Menschen, und dem biologischen
Objekt der natiirlichen Sozietdt, die in typischen Stufen und Perioden ihres
Daseins Kette durchlauft, offen gelassen, die geschichiliche Welt der Natur
nur als ein Gesichtspunkt dem anderen gegeniiber, aber in der gleichen Ebene
gegeniiber gestellt wird, solange haben wir den Rationalismus der allgemein
giiltigen Wertmabstabe zur Beurteilung geschichtlicher Dinge nicht {iberwunden.
Denn was hindert, in der strikten Gegenrichtung gegen die naturwissenschaft-

liche Gesetzeswelt eine geschichtswissenschaftliche Normenwelt aus purer

Vernunft herzustellen, die, auch wenn sie nicht aus seienden, sondern aus
seinwollenden Wertformen, nicht aus Gattungseinheiten, sondern aus Lebens-
moglichkeiten besteht, doch immerhin besteht und in ihrem Bestand fir
ewig vorhanden zur Geltung bereit liegt? Wo ein starres System endlicher
und begrenzter Struktur in ein fir allemal festgelegter Richiung die Prinzipien
geschichtlichen Denkens hergeben soll, da hilft auch nicht die Offenhei,
wie Rickert will, Offenheit an den Réndern des Systems, Netzform der
Kontur gegen das stromende Kommen der Ereignisse, da hilft nur die
prinzipiell ewige Offenheit zum System selbst, das in seiner Totalitat ewig
neu aus der Selbstvernichtung und Selbstwiedererzeugung der Mabstabe zu
gewinnen und — zu verlieren ist. Das Grundgesetz aller Geschichtsschreibung
ist, sich selber ausschalten zu kénnen, um zu erfahren, wie es wirklich war;
aus dieser Forderung miissen die Konsequenzen auf die Philosophie und
Theorie der Wissenschaft selber endlich gezogen werden; der mos geometricus,

auch in seiner Wertmaske, der aufklarerisch-sokratische Glaube an Stefigkeit -

und ein fiir allemal gesicherte Gegebenheit (oder Aufgegebenheit) des
theoretischen Ideenkreises mub zuerst in der Lehre von den Grundrichtungen
geisteswissenschaftlicher Begriffsbildung verschwinden. Wenn es die conditio
sine qua non aller reinlichen Geschichtswissenschaft ist, ihre eigenen Lebens-
positionen und Voraussetzungen auszuldschen, damit die Objekfivitat des
Vergangenen fleckenlos in das Bewubtsein treten kann, so liegt hier der
Ansatzpunkt zu einer Umgestaltung der traditionellen Natur- und Geschichts-
logik. Es handelt sich um nicht mehr oder weniger als um eine grundsétzliche
Verfliissigung aller theoretischen Bereitschaftsformen, damit der in jedem
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Gegenwartsverstandnis gebrochene und anders gestaltete Strom der Ver-
gangenheit nicht nach vermeintlich zeitunberiihrten Mabstdben durchmessen
wird; diese Elastizitdt in Bildung sich wandelnder Kategorien schafft die
echte Permeabilitdt des Systems fiir das historische Leben in seiner Un-
ersetzlichkeit. Indem im Akt der Konstruktion oder des Apriori die Sach’
auf Nichts gestellt wird, kommt sie auf dem eruptiven Boden des Zeitalters
in fruchtbare Beriihrung mit dem Ganzen des Lebens. Eucken hat zu einer
Zeit, da der werttheoretische Rationalismus in Bliite stand, durch eine gewisse
Umkehrung des Hegelschen Philosophierens eine derartige Bildung von
Grundgesetzen fiir historische Begriffe in seiner noologischen Methode ver-
sucht. Aber das Geistesleben als die sich durchsetzende Einheitsbewegung,
als der ewig schaffende Weltgeist und Ort des’ Sinns geschichtlicher Einzel-
dinge ist trotz irrationaler Charakterisierung eine dem Sein oder der Geltung
nach tberzeitlich angesetzte Richtungsgrobe ; die historisch bedingte Reichweite
der Geltung aufgestellter Normen wird von dem oberen Gesamtgeschehen
des prozedierenden Geisteslebens rationalistisch bemessen; es kommt zur
Annahme eines absolut feststellbaren Stellenwerts geschichtlicher Bildung.
Tréltsch hat mit Recht darauf hingewiesen!) (20): , Das , Geistesleben “ ist
entweder in Wahrheit aus unserem abendlandischen Kulturstand abstrahiert
und dann kein rational notwendiger Mabstab, wie es doch bei seiner Ver-
wachsenheit mit der Vernunft und dem All beansprucht, oder es ist wirklich
rational aus dem Wesen des Geistes hergeleitet, und dann ist es gegeniiber
der weltweiten Menschheitsgeschichte mit ihren ungeheuren Gegensatzen
ebenso hilflos . . .~ Dab die weltgeschichtliche Erfahrung trotz aller inneren
Zerkliftung ,im Element der Wahrheit“ erfolgt, wer biirgt uns dafiir?
Gedankliche Argumentation allein nicht; ein spiritualistischer Positivismus im
Sinne Euckens 16st das Problem nicht. Hier fithrt Tréltsch in wahre Tiefe
(in der zitierten Abhandlung, die eine Umwaélzung fiir die Logik des
historischen, aber héochst bemerkenswerter Weise auch des naturwissenschaft-
lichen Denkens [37 unten] fordert): Die Bildung der Mabstéabe ist Sache des -
Glaubens, der schopferischen Tat, die bei Beobachtung aller Forderungen
nach strengster Disziplin und auf Grund grébter Eindringlichkeit das Material
der Uberlieferung unter einen Gesichtspunkt, unter Prinzipien zu bringen
wagt, ist ein Wagnis, das den Forscher aus dem Lebensprozeb des Ganzen
“herausdrangen kann, wenn seine Intuition fruchtlos bleibt. Das Apriori der
Absichtistnichtzugleich Apriori des Erfolgs; der Mabstab des Historikers,
des Kulturphilosophen fiir sein unerschépfliches Material dhnelt dem Projekt
des Politikers, der den Staat (in jegem Augenblick ein System irrationaler
Bedingtheit) in bestimmter Richtung weiter gebracht haben will. In beiden
Féallen bei prinzipieller Unkenntnis des Ganzen aller Fakioren prinzipiell
geforderte Bereitschaft zu allen Méglichkeiten, in beiden Féllen ein restloses
Abschliebenmiissen auf Grund wesentlich unvollstdndiger Orientiertheit; eine

') Ernst Tréltsch, Uber Mabstabe zur Beurteilung historischer Dinge.
Rede zur Kaisergeburistagsfeier der Berliner Universitét. Sonderabdruck aus der Historischen
Zeitschrift 1916 (herausg. von Meinecke u. Vigener). :
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Tat, nicht auf Grund von Einsicht in dem Sinne, dab die zur Handlung
zureichenden Prinzipien in der Besinnung auf den Gegenstand, mit dem
und fir den man handelt, zu gewinnen sind. , Ein fernes Ziel hat mich
beseelt, den nachsten Schritt hab’ ich gewahlt“, die geahnte Teleologie des
Geisteslebens gibt den Untergrund, nicht aber die ratio sufficiens zur Tat
des nachsten Schritts in Politik und historischer Begriffsbildung ; die individuelle
Lage will, dah ihr Geniige geschieht, und die Konstruktion des kultur-
philosophischen Systems hat diesem Grundsatz geschichtlicher Darstellungstreue
Rechnung zu tragen.

Somit erscheint eine innere Angleichung geisteswissenschaftlicher Be-
griffsbildung an das bewegliche Dasein der Geschichte durchfiihrbar geworden:
die eigentiimliche Doppelgesichtigkeit ihres Prozesses: auseinanderstrebende
Tendenzen der Freiheit, Anarchie der Gesinnungen und zusammensirebende,
méhlich durchbrechende Gesamtbewegung in den Werken zu ihrem nach-
tréglichen Bewubtsein einer organischen Geschlossenheit der Entwicklung, zum
Volksgeist, Zeitgeist, Weltgeist erklért sich als die von Gegenwart zu Gegen-
wart unausgesefzt versuchte Bewaéltigung des Vergangenen, als unausgesefzie
Selbstverstandigung in Sorge um den nachsten Schritt; denn nur das wird
Geschichte, was sich mit Bewubtsein selbst zu machen gezwungen ist: die
Ungewibheit ihrer eigenen Zukunft, die frontale Offenheit ist der Anlah zur

Bildung historischer Kontinuitét und Auskristallisierung wesenhafter Rhythmik, :

bedeutungsbelasteter Periodizitat im Fortgang der Menschheit.

Fir die Asthetik ist daraus zu lernen, dab ihre Mabstdbe nur dann

die Kraft haben, der geschichtlichen Daseinsart gerecht, innerlich gerecht zu
werden, wenn sie individuell gehalten sind; nur das Individuelle, unab-
geleitet, in voller Urspriinglichkeit, erwirbt Allgemeingiiltigkeit — nicht als
Form fiir andere mdgliche Inhalte, sondern als Ausdruck der Unersetzlichkeit
Das Allgemeine ist wesentlich konkret, das unecht Allgemeine, abstrakie
Gattung und schwebende Relation, hat nur als Mittel des Gedankens, als
Spiegelbild der Grammatik zu gelten. Schénheit ist eine Vermittlung des
wirklich Schénen und seiner individuellen Kategorien, denen als Ort ihrer
(nicht logischen, nicht szientifischen) geschichtsphilosophischen Verwandischaft
der Stil zugewiesen ist. In diesem Sinn gibt es eine Asthetik des Barock
und eine Asthetik des Empire, es gibt stilgebundene Asthetik, deren Form

und Urteilsmabstdbe in Ursprungseinheit mit den Objekten stehen, ihnen

auf den Leib geschrieben sind. Denn die formale Kunsttheorie kann nur

das abstrakt sich Gleichbleibende zur Erkenntnis bringen, das in jeder Er-

. scheinung steckt und mit ihr gegeben@st, aber gerade darum und als das
dem Menschen und einem verniinftigen Wesen Giberhaupt Unvermeidliche
die Erscheinung nicht trifft. Worringer, Wolfflin, um nur die interessantesten
zeitgenOssischen Vertreter einer alten kunstphilosophischen Tradition zu
nennen, die in Schillers Aufteilung in naive und sentimentale Dichtung, in
den Romantikern, in Nietzsches Begriffspaar des Dionysischen und Apollinischen
berihmte Beispiele hat, versuchen das geschichtlich gebundene Werk aus seiner
urspriinglichen Nachbarschaft im Ganzen des Verlaufs in eine nafiirliche

B . J gl —— -y

P L



- 161 -

Nachbarschaft zu heben, deren Kriterien formal-systematischen Wesens sind.
Sie erhalten nach dieser Gepflogenheit bestimmte Stile und Ausdruckstypen,
die im Ganzen der Geschichte wiederholbar einen Stufenbau, ein periodisches
System, eine. definite Mannigfaltigkeit von so und soviel Darstellungsmaoglich-
keiten bilden. Stfile, d. h. Kunstibungen nach bestimmien zu einem Lehr-
gebédude zusammenschliebbaren Regeln kénnen zu Einem Sfil, d. h. einer
Ausdrucksart, Ein besonderer Stil im ersten Sinn, beispielsweise die Spétgotik,
zu mehreren Stilen der zweiten Auffassung, zu mehreren Kategorien nach
dem Prinzip der Dynamis, des Status, der Farbigkeit werden. Stil ist dann
ein naturphilosophischer Begriff geworden, ein Bild des Schicksals, kein
mogliches Willensziel mehr, auf das man es abgesehen haben kann, keine
Norm und Vorschrift. Der Rationalismus, und sei er noch so historisch und

in irrationalen Tendenzen versteckt, zerstort die geschichiliche Begrenztheit

des Kunstwerks, er hebt die Doppelgesichtigkeit des menschlichen Werks,
das Einmalige, Neue der zukunftsbeseelten Leistung in ihrer Verflechtung mit
dem unvermeidlich unwillkiirlich Wiederkehrenden der psychophysischen
Charakterlage auf. Stil ist eine Kategorie der Geschichtsphilosophie, Stile
sind die Probleme einer Geschichtsphilosophie der Kunst.

Gegen die (bliche Angewohnheit, in der Geschichte eine Keite von
objektiv fest bestimmbaren Gegensténden zu sehen, welche die andauernde
Forschung allméhlich in eindeutiger Verkniipfung zeigen kénnte, gegen jene
Eschatologie des Verstandes, des vollstandig befriedigten Wissens- und Richtig-
keitsdranges in der Historiographie (falsch aus der Naturwissenschaft auf das
Leben des Geistes Gibertragen) setzen wir mit Tréltsch (loc. cit.,, besonders 43/44)
die Auffassung von der Variabilitdt der geschichtlichen Grébe; denn sie ist aus
faktischem Vorkommnis und Interpretation zusammengesetzt, aus Interpretation,
durch die es sich selbst zum Moment seines Daseins verhilit, sie hat das
Gewicht, welches ihm seine Zeit beimift, das ihm in der geahnten Teleologie
der sozialen Gruppe, des Staates, schlieblich der Menschheit zukommen wird.
Bleiben auf diese Weise immer neue Moglichkeiten fiir die Auswertung,
Gruppierung, fir die Bedeutsamkeit der vergangenen Menschheitsdinge, hat
derart jede kommende Gegenwart, so wahr sie an sich selbst unersetzlich ist,
ihre Objektivitat, die ihr wahlverwandte Wahrheit (nicht nur , Auffassung”
von der Sache), dann miissen auch die Stile der Kunstgeschichte zu fliehenden
Groben werden, obgleich feste Unterlagen in dem unveranderlichen Aussehen,
in den stofflichen Schichten kiinstlerischer Dokumente bleiben. Was gotisches
Mah- und Stabwerk, der gotische Innenraum bedeuten, ob naturalistisches
ob spiritualistisches, ob abstrakt-organisches Wollen, das wechselt, und dariiber
sind immer neue Deutungen méglich; was sie unserem Bewubtsein als
lebendige Kundgabe menschlicher Geister sind, liegt nicht fest, nur der aus-
drucksfreie Arbeitsniederschlag und seine Konstruktion bleibt als Teil der
Natur.

Schlielich ist eine letzte Differenzierung des Stilbegriffes nach den
Kunstarten, den einzelnen Kiinsten vorzunehmen, deren Ausdrucksbereiche in
einem nur individuell zu bemessenden Verhéltnis den allgemeinen seelischen

11
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Moglichkeiten entgegenkommen. Ohnehin, wie schon erwéhnt, zu leicht
geneigt, das Spezifische beispielsweise einer Malerei in Gemélden friheren
oder spateren Datums wiederzufinden, geht man dazu {ber, in arffremden
Kiinsten &hnliche oder die gleichen Ausdrucksgesetze zu entdecken. So
bemiiht sich Sirich in der Festschrift fir Munker nach dem Wolfflinschen
Kategorienmuster in der Literatur des 17. Jahrhunderts einen Barodk zu
erkennen, der natiirlich ganz die Ziige des Barocks der bildenden Kunst fréagt.
Wenn man von dem Originellen des Versuchs, gerade die Wolfflinschen
Kategorien im Anwendungsbereich zu erweitern, absieht, das Recht oder
sagen wir wenigstens den Anlaf zur Ubertragung bildet doch lediglich die
Gleichzeitigkeit der Werke. Vom Kiinstler her gesehen, der von einer
Gesellschaft bedingt ihre Moden teilt, tiefer noch aus gleichen unterirdischen
Quellen wie diese gespeist wird, hat die Geschichtsschreibung guten Grund,
einer tberindividuellen Stimmung, einer Luft und Strémung, einem Zeitgeist
nachzuspiiren und seine allgemeinen Verbindlichkeiten in Einzelformen wieder-
zuerkennen. Die Tatsache solcher seelischen Gemeinsamkeit, so schwer sie
zu eruieren ist, bleibt auber allem Zweifel, und die Beschreibung einer beliebig

weit oder eng zu fassenden Epoche hat an ihrer merklichen Macht ein
Regulativ. Aber zur Erkenntnis des Stils verhilft sie nicht. Es gibt Gemein-

samkeiten, ein sich den Kiinsten, ja dem ganzen Leben mitteilender Zeitgeist,
aber dieser ist, wo nicht gesellschaftlich bedingte Ubereinkunft und Geschmadk,
Symptom seelisch-natiirlicher Kréfte und Gleichgewichte. Es bedarf gerade
der Brechung dieses in und zwischen den Menschen lebenden Willens, dieser
Neigungen, Gesinnungen und Ideale im Material des Raums, des Steins, des
Wortes, der Farbe, des Tons, der Gebérde, es bedarf der begrenzten Gestaltung,
damit vom 3til der Sache selbst die Rede sein kann. Erst wo das Zeichen
der Uberwindung, die Form anzuireffen ist, hat man die Maglichkeit eines
Stils, in dem, um es zu wiederholen, ebensoviel bewubte Regel und freiwillige
Bindung als unbewufte Eigenart und Bedingtheit niedergelegt sind. Mag
man vom Stil des 17. Jahrhunderts reden, so doch nicht in einem Atemzug
als von seiner Plastik, Malerei, Literatur und Musik, woméglich seiner Soziologie
und Kriegfihrung. Das ihnen Gemeinsame reicht wohl aus, um die psycho-
logische Herkunft sich vorzustellen, aber es reicht nicht aus, um die in der
Behandlung des Stoffes niedergelegte Stilqualitat zu bestimmen. Jeder Stoff,
aus dem Gestalten gepragt werden koénnen, jedes mogliche Darstellungs-
material und jede mogliche Richtung, in der die Materialien zu kombinieren
sind, mit einem Wort die Mittel des Ausdrucks haben ihre durch die inneren
Gesetze ihrer Art bedingten eigenen Stile. Man tausche sich nicht — die
Einheit zeitgendssischen Wirkens ist eine nur auf dem Umweg der Abstraktion
aus zahlreichen Wirkungsergebnissen gewonnene, kiinstlich zur Konzentration
gebrachte Lebensstimmung, aber kein Stil, keine gepragte Form. Die Musik
des romantischen Anfangs des 19. Jahrhunderts hat einen anderen Stil bezw.
eine andere Ausdruckshohe ihrer eigenen Vergangenheil gegeniiber, eine
andere Tendenz im Rahmen ihrer dberhaupt tbersehbaren Ausdrucks-
moglichkeiten, ein anderes Getragensein vom Willen der Zeit und eine andere
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Funktion im lebendigen Wirkungszusammenhang des Ganzen als die gleich-
‘zeitige Malerei, Architektur, Dichtung, Schauspielerei. Steht hinter den Werken
einer Zeit als den Eruptionen fiefster Erregung und Grundstellung des gemein-
samen Bewubtseins auch ein Wille und ein Herz, eine Leidenschaft, die in’s
einzelne Bediirfnis ausstrahlt, so gewinnt die Tat doch nur den ihr von der
Tradition, der geschichilichen Lage und den Ausdrucksméglichkeiten des gerade
gewéahlten Stoffgebietes erlaubten Stil. Die reine Grundstimmung mub sich
im Ubergang zum Werk und Ausdruck fiir Gesicht und Gehdr erst eine
Transponierung in das komplizierte Kunstsystem gefallen lassen, fiir dessen
Aufbau die allgemeinen priméren Qualitdten des Darstellungsgebietes wie die
zeitlichen sekundéren seiner geschichtlichen Verbrauchtheit mit verantwortlich
sind. Gewib ist Tasso, ist Logau barock, aber nicht in jener Funkfion zur
Form' ihres Ausdrucksgebietes, der Sprache, in der Bernini und Péppelmann
es sind, Bach oder der offiziell gotisch gewertete Griinewald.

“ Wenn wir also das Dogma des Einheitsstils einer Zeit damit zerstéren,
so ist nicht gesagt, dab an seine Stelle eine vollstindige Anarchie der Einzel-
formen, die sich kaum zu Stilen zusammenfassen, freten mub. Die seelische
Struktur und damit die allgemeinen Méglichkeiten des Empfindens &ndern
sich im Vergleich zu dem Formenwechsel des Ausdrucks viel zu langsam.
Darum ist die Annahme erlaubt, dab sich der reiche Wechsel der Kunst-
formen, zum mindesten einiger Jahrhunderte, auf eine anndhernd homogene
Ebene von Grundarten der Erlebnisméglichkeit projiciert und also in sich
Wesensverwandtschaften besitzen mub. Seelische Stammesverwandtschaft heift
aber Bedeutungsverwandtschaft; die Geste, mit der ich etwas meine, kann
sehr verschieden von einer anderen sein, die doch dasselbe dem Empfinden
an unaussprechlicher Qualitat in Anmutung und Bedeutung sagt. Fiir grobe
Zeitraume der Geschichte ist der Arfreichtum menschlichen Seelenlebens
sicherlich als konstant anzusetzen, sodaB die Ursprungsrichtungen friiherer
Epochen bis zu einem gewissen Grade an unserem eigenen Willens- und
Gefiihlsleben lebendig gemacht werden kénnen. An die Stelle einer dogmatischen
Identifikation unseres Bewubtseins, unseres Geschmacks mit dem vergangener
Geschlechter fritt fir den Historiker und Kulturphilosophen die kritische
Analogie beider Grébenbezirke. Wie ohne intensivstes Durchleben der
Wirkung Rembrandtscher Kunst ihre Stilanalyse unméglich ist, so darf dieser
Zusammenhang nie zur Behauptung einer vollkommenen Kongruenz und
Deckung unseres Eindruckes mit den Absichten, dem Mab und der Art jener
von Rembrandt gewollten, von seinen Zeitgenossen erlebten Erschiitterung
behauptet werden.

Auf zwei Grundsatzen erhebt sich also die Aesthetik als eine Geschichts-
philosophie des Kunstwerks oder als Philosophie der Stile: auf dem Grundsatz
einer. durch die Qualitdt des Mediums der Darstellung bedingten Material-
gebundenheit des Stils und zweitens auf der Forderung der Deutbarkeit
gewisser Stile und Stilgruppen durch Analogie. Zieht man in Betracht,
dah der Stil als ein historisches Phanomen (oder als der Ort geschichtlicher
Kunstkategorien, was im Resultat auf eins hinauslauft), wiewohl wesentlich
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individuell, eben darum nichts Isoliertes, beliebig in formale Kategorien
Auflésbares ist, sondern in der einsinnig gerichteten Reihe geschichilicher
Bildung seine unverlierbare Stelle und Wesensart besitzt; bedenkt man
schlieblich die damit gegebene Unvergleichbarkeit und Unwiederholbarkeit der
Stile im absoluten Sinn, die aber ebenso damit ermdglichte Aufstellung gewisser
relativ zu ihrem Stoffgebiet, Ausdruckszwedk, ihren Ausdrucksméglichkeiten und
den tatsachlich erreichten psychischen Wirkungen im Zuschauer &hnlicher oder
verwandter , Stile“, dann ergibt sich mit Notwendigkeit, dab jede Kunstiibung,
wenn sie nur hinreichend selbstandig ist, ihre eigene Stilgeschichte hat, die
durchaus nicht chronologisch den Stilabldufen anderer Kiinste parallel geht.
Balthasar Neumann z. B. hat, wir haben das nachdriicklich befont, im
sogenannten Zeitcharakter Verwandtschaft mit -Bach, die psychische Lage,
Stellung zur Welt. und Gesellschaft ist, so kénnen wir unsere allgemeine
Erwartung aus literarischen Dokumenten stiitzen, im allgemeinen die gleiche,
aber das sagt uns, wenn damit auch ein Beitrag zur Erkenntnis der inneren
Verfassung im 17. bis 18. Jahrhundert geleistet ist, zur Erkenntnis ihrer Stile
nichts. Nun sind die tblichen Stilbezeichnungen und -analysen ganz vor-
wiegend der bildenden Kunst enthommen und auf deren Entwicklung bezogen;
die Charakteristik des Klassizismus, des Romantischen, Barock, Rokoko, Gotik
arbeitet wesentlich mit optischen Begriffen.

Hier ist einzusetzen. Die Art seelischer Energie und das innere Gesicht

eines Stils sind von den optisch-taktischen Bedingungen der Darstellung, sein

Gehalt von den Mitteln zu sondern; die eigentiimlichen Verhéalinisse des
Reichtums, der Ausnutzung, der Sparsamkeit im formgepréagten Stoff, die
Typen der gegenseitigen Inanspruchnahme von Rohmaterial und Form-
behandlung auf der einen, Wirkungszweck und Wirkungskraft auf der anderen
Seite haben in jedem Stil eine eigenartige Struktur. Sie machen seine aesthetische
Kristallisationsformel aus. Und diese Formel, die ein System von Funkfionen
_ ist, bei denen die Funkfionsglieder variieren kénnen: Lebhaftigkeit, Stille, rohe:
Kraft, Pikanterie, Farbe und Wort, Klang und Grébe, Helle und Schwere,
alle nur denkbaren Eigenschaften kiinstlerisch fassbarer Darstellungsmittel,
diese Formel frifft einen Stil, der eine Tragédie, eine Sonate, eine Novelle,
eine Poriratbiiste, einen Tanz der verschiedensten Zeiten und selbst der Vélker
zu Wahlverwandten macht. Stellt man sich die Geschithte auch nur einer
kleineren Gesellschaftseinheit wie ein Gebirge vor, in dem die Stilphasen den
geologisthen Schichten entsprechen sollen, dann kénnten wir das, was wir
im Sinne haben, mit Schichtenverwerfung der Stile bezeichnen.
Es ist geologisch eine allgemein verbreitete Erscheinung, dab jiingere Schichten
inmiften alter, clte inmitten junger aufireten, ein Ph&nomen, hervorgerufen
durch Verwerfung der Gesteinslage.

Nun, die Geschichte ist kein Naturvorgang, und Stil ist ein geschichts-"

philosophischer und kein naturphilosophischer Begriff der Kunst. Wir reden
nicht von Rhythmen, Perioden, von zu durchlaufenden Stufen in der Geschichte,
denn das alles gehért ihrer Natur an. Trotzdem gibt es innerhalb geniigend
enger Grenzen Analogien der inneren Geseizlichkeit in Kunstwerken, und
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diese Analogien bestimmen Wesensverwandischaften oder Stile. Dabei ist
nicht der historische Zusammenhang, das Aufeinanderhindeuten der Phasen
auber Acht gelassen. Ein Stil ist nicht dem romanischen der bildenden Kunst
verwandf, wenn er nicht seine Gotik hat, auf die er hinwill wenn er nicht
seine frithchristlichen Mischformen hat, von .denen er sich losringt. Eine
Ahnlichkeit kann sehr wohl zwischen historisch ganz verschieden gelagerten
Stiltypen (beispielsweise Barock und Gotik, Renaissance und Hellas) behauptet
werden, Ahnlichkeit in psychischer wie formaler Hinsicht, und ist doch nicht
jene echte Analogie oder Stilverwandischaft, deren Feststellung eine der erstenr
Aufgaben einer Geschichtsphilosophie der Kunst ist. Dazu fehlt uns heute
noch das Riistzeug, den inneren Aufbau eines Werkes der Malerei oder Musik
so zu bestimmen, dab er wie eine chemische Formel gebraucht werden
kann, ohne doch von seiner Individualitét auch nur das Geringste einzubiiben.
Die historische Funktion mub gewahrt bleiben, dann ist gegen individuell
gefabte Reihenbildungen in der Geschichte eines Kunstzweigs, gegen eine
Individualhistorie der Kiinste, die sich auf eine fiir gewisse Zeit- und Volks-
réume giiltige absolute Stilchronologie stiitzt und als ihren Mabstab beruft,
nichts einzuwenden. Nur darf man diese Erkenntnis nicht naturalistisch und
rationalistisch verféalschen und behaupten, jeder mégliche Zweig kiinstlerischer
Tétigkeit durchliefe notgedrungen eine Reihe von Stilphasen, das Barock
der Musik lage eben deshalb bei Wagner, weil die Musik geschichilich
entsprechend jiinger sei als die bildende Kunst. Es ist nicht gesagt, dab die
Musik, weil sie eine dem Barock analoge Zeit, in Beethoven eine spezifische
Analogie zur Renaissance gehabt hat, nun ein Rokokoanalogon aufweisen
misse und im ganzen Verlauf ein Spiegelbild dér anderen Kiinste wére.
Auf die Reihenfolge kornmt es nicht an, sondern auf das Werk, das in seinem
seelischen und formhaften Typus der Méglichkeit nach zu den Funktionen,
welche die Stile anderer Kunstbezirke geschichtlich ausgeiibt haben, ein Ganzes
von Analogien bilden musb.

Der historische Naturalismus gibt die echten Aequivalenzen oder
Analogien als Stufen eines gleichmébig zu durchlaufenden Wachstums aus;
ihm ist die Geistesgeschichte ein notgedrungener, rein gesetzmabiger Prozeb,
die Freiheit Schein oder wenigstens unproduktiv; alle Gestalten sind vorher
bestimmt, folgen auseinander. Der Geschichtsphilosophie dagegen ist Freiheit
die Ursituation fiir alle historischen Mdéglichkeiten des Lebens. IHr gilt das
Prinzip der Originalitdt nicht minder. Dah darum jede Tat eine einzigartige
unwiederholbare Grébe ist, begreift sich ohne weiteres. Nur kéme in dieser
Einsicht nicht die volle Figur des geschichtlichen Daseins, die Doppelrichtung,
das Gebundensein und das Sichlosmachen von der Tradition zur Geltung ;
das Kausalschema ist einseitig nach riickwarts in das Vergangene, das
Originalitatsschema einseitig nach vorwérts ins Zukinftige gewandt. Das
Schema der Schopfung aber, die trotz ihrer Einzigheit eine Konfinuitat zur
‘Tradition belabt, die gerade, indem sie sich in der Tat von ihr abkehrt und
losreifit, sie weiterfiihrt und ein mahliches Aus - ihr - Hervorwachsen sichtbar
macht, mag als Fundament im historischen Erkennen zur vollen Erfassung
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des geschichilichen Augenblicks, der wahrhaft kritischen Situation in den
Taten eines Menschen, ja eines Volksganzen zu dienen. Die historische
Auffassung der Kunst schliebt demnach die Deutung als Tat und Blite der
Tradition mit ein, die Philosophie der Kunst, sofern sie diese nicht im Element
der Ursachen oder als Natur und auch nicht im Element der Freiheit und
Schépfung als rationales System asthetischer Moglichkeit, sondern in paradoxer
Synthese des Wirklichen, das Geschichte wird, im politischen Element
gewissermaben begreift, ist demnach wohl in der Lage,.Wesensverwandischaften
in geschichtlich ganz heterogenen Dingen, Parallelismen des historischen Sinnes
aus den einsinnig gerichteten Ereignisstromen herauszuheben. So kann sich
ihr ein echter Entwicklungsprozeb in blober Aufeinanderfolge gestalten, wo
der Chronist nur merkwiirdige Begebenheit auf merkwiirdige Begebenheit
konstatiert.

Aus dem Material der Uberlieferung kommt derart ein wiewohl
historisch nach Ort, Zeit und Mensch geformter, so doch nicht bedingter und
letztlich durch sie veranlaBter Gehalt zum Durchbruch, ein Sinn, die Spur
eines Ganzen. Der Sinn liegt ebenso im Geschehen als wir ihn hineinlegen
— keine Unméglichkeit, denn das Geschehen ist kein gegenstandlich fester
Bezirk, sondern eine sich mit uns verandernde, durch unser Hineingestelltsein
garantierte Zweckbewegung ; ein ewig offener Prozeb zu allen Wirklichkeiten,
aber in kleinen und groben Kreisen zweckmabiger Zusammenhéange
kristallisiert, wenn er einmal geworden ist.

Stil ist nichts anderes als ein solcher Kreis, historische Einheit in den
Entwicklungsléufen der Kunst; Symbol eines bestimmien inneren Gehaltes,
niedergelegt in der Sprache des Bildes, des verhiilllen und des Musik
gewordenen Klanges; kein sinnloses System &uberlicher Merkmale, sondern
ein individueller Geist, mit dem man sich auseinandersetzt. Eine Grobe, die
— einmal entstanden — von ihren Unterlagen, den Kirchen, Statuen,
Biichern und Musikstiicken bis zu einem gewissen Grad ablésbar und
formulierbar, in den einzelnen Zweigen der Kiinste analoge Stile zu formulieren
erlaubt, ohne doch von dem Wesen der Einmaligkeit, der besonderen
Erfillung einer Idee, der restlosen Hingabe an einen Moment in einer
Entwicklungsgeschichte, ohne von ihrer historischen Funktion das Mindeste

preiszugeben.

- o »
*

Den Grund fiir die neuere Stilgeschichte seit der Renaissance, also fir
die eigentliche Geschichte der Stile, in welcher Stil das Umkéampfte, das Thema,
der Gegenstand ist und geradezu der Held der dramatischen Zwiegespréche
genannt werden mub, welche die bildenden Kiinste der Neuzeit fiihren, den
Grund dafiir, dab das Schicksal der Kunst das erste Objekt fir
sie wird, ist der Glaube an die Selbstgeniigsamkeit und den Selbstzweck der
nattirlichen Erscheinung, an die geschlossene Systematik, in sich selbst erfiillte
Okonomie des gesamten Daseins. Dem Katholizismus ist das begrenzende
und systematisierende Prinzip fiir die Welt die himmlische Heilserdnung:

gl
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dem (ausgesprochenen oder latenten) Protestantismus ist es das In-sich-
Ruhenkénnen, die Moglichkeit der freien Schwebe aller Dinge, Korper wie
Geist, verbiirgt und dargestellt durch die ihnen einwohnende Gesetzlichkeit
der MaBe, das Aufeinander-Abgestimmtisein, die Ausgewogenheit, und diese
Lehre von der Herrschaft des Ausgleichs aller Gegensatze als der Selbst-
getragenheit der Welt gewéhrt trotz ihrer religiosen Meinung und besonderen
Christologie dem griechischen Heidentum, ihrer klassischen Formulierung,
ohne weiteres Eingang. So hat alles seinen Schwerpunkt verlagert bekommen
und bewegt sich, ist geformt und schén nicht durch unmittelbaren Hinweis
mehr auf die himmlische Zone, sondern auf sich selbst; den Dingen ist der
metaphysische Stiitzboden genommen. Die duberen und die Sternbilder der
menschlichen Brust gelten durch keine andere Kraft gehalten als durch den
Ausgleich ihrer Schweren gegeneinander. Die Natur ruht in sich selbst, so
der Geist und die Schonheit. ‘

Die Uberzeugung von der absoluten Selbstandigkeit der einzelnen Welt-
gestalten wie ihres Ganzen fithrt zu dem eudamonistischen Pantheismus der
Renaissance; die einzelne Gestalt ist Allegorie der lebendigen Tofalitat. Ein
auberordentliches Gewicht geht so auf die Erscheinung, die Figuren der Natur,
in erster Linie des Menschen iiber, jede Gestalt als die gepréagte Form, die
lebend sich entwickelt, wird selbst eine eigenwillige Welt unter den Welten,
ein Gleichnis des Alls. Das Einzelne bedeutet nun Individualitdt und
beansprucht gleiche Selbstandigkeit wie das umfassende Ganze des Daseins.
Dieser Wandel in der Gesinnung bedingt eine, wie die Konsequenzen
beweisen, grundstiirzende Anderung, ja véllige Umdrehung des Formver-
sténdnisses fiir die bildende Kunst. ‘

Kulthaft gebundene Zeitalter, deren kiinstlerische Interessen dem ganzen
Zuge des geistigen Lebens entsprechend ins Religiose ausmiinden, kennen das
Kunstwerk nur als Bestandteil und Stiitze der den metaphysischen Machten
zugewandten Inbrunst. Ob Wandschmuck und kunstgewerblich der Einrichtung
der Kultstatte, ihrem Gerét gehérend oder auber aller Mittelsfunktion selbst-
stédndiges Bild und Plastik, Biirgerhaus, weltliches Kunstgewerbe, dient das
Kunstgebilde dazu, auch noch im geringsten die Seele an die ewige Welt zu
erinnern und ihr ein Bild ihres unirdischen Glanzes, ihrer bestandigen Glorie
zu geben. Das Kunstwerk weist aus sich heraus; die Form bezeichnet
ein Uber sie Hinausliegendes, den letzten Aufschwung des Gott innigen Geistes;
ist Ausdruck fiir die alle Mabe (bersteigende Ewigkeit, die miihsame
Bezeichnung fiir einen Inhalt ohne gleichen; dient dazu, den transzendenten
Gegenstand in ihrem verborgenen Spiegel aufzufangen.

Dagegen fiihren die Kiinste religios nicht mehr zentral bestimmter
Epochen eine freiere Sprache. Je schwéacher die Kraft wird, welche die Bilder
des Glaubens auf das Bewubtsein ausiiben, umso unbeschréankter wird das
Gebiet, aus dem man der Darstellung werte Vorlagen nehmen, das man
schmiicken kann; umso stolzer und fesselloser schlieblich wird der Mensch
selbst. Die Renaissance hat dafiir ihre besondere Ausdrucksweise in jener
Entdeckung des ,Menschen“ gefunden, des Wesens, das eine unendliche
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Zukunft und in ihr unendliche Méglichkeiten hat, das zu immer neuen
Landern der Tat und des Gedankens bereit seine Kraft in der Verwirklichung
von Utopischem erprobt. Von tberweltlichem Drucke befreit, erstarken Natur
und menschliche Gesellschaft, erhalten die Krafte, die es ihnen gestatten, ihre
Ordnung durch sich selbst in sich aufrechizuerhalten. So wenig sich diese
Auffassung mit der antiken deckt —, sie ist doch wie keine andere zu ihr
disponiert; beide Weltbilder beriihren sich im Bewubtsein und in der Lehre
von der Selbstherrlichkeit der Natur und des Menschen, beide ganz ver-
schieden motiviert (der Mensch der Antike hat keine qualitativen unendlichen
Zukunftsmoglichkeiten, keine Utopie, er ist Grieche oder romischer Biirger,
nicht der aus Jude, Heide, Christ leuchtende Mensch; der Mensch der
Renaissance, auf dem Boden jiidisch-christlicher Prophetie immerhin gewachsen,
ist dagegen viel zu sehr auf sich selbst gestelll, um im Leben seiner Stadt
Gentige zu finden, hinblickend auf eine Nachwelt, der es sich vorbildlich zu
machen gilt, auf eine Menschheit — die Christenheit ohne Christus —, seine
universelle Umwelt). Getragen vom Stoizismus, seiner panlogischen Natur-
moral, der Stimmung ungehemmten Umschlossenseins von einer durch-
waltenden Allvernunft ist die Natur nichts als Sichtbarkeit der vollendefen
Ordnung, der Widerschein der Ideen und reinen Mabgesetzlichkeiten am Stoff,
das Zwischenreich Platos, in dem die Idee in die absolute unendliche Leere
sich einzeichnet und Gestalt macht; ein Zwischenreich, das selbstandig gegen
seine Prinzipien geworden ist, sie in sich vollkommen aufsaugt und ihnen
nun Leben gibt. Das will sagen, Natur ist nicht Verdunkelung und immerhin
notgedrungener Ausdruck der Idee, sondern ihre einzig geméabe Gestalt, sie
ist *Erscheinung in Proportion, und die Idee soll nur sein: Schema einer
Proportion in sinnlich mitgeteilter Erscheinung. Diirers , Melancholie ® spricht
diese Wahrheit der Renaissance pythagoreisierend aus; hier ist es ohne
Belang, ob der Meister einen Zusammenhang von Polyeder, magischem
Zahlenquadrat, Gestirn und Leber und das Gesetz der Drei-Vier-Fiinf irgendwie
sah, die Problematik selbst und die Magie der Proportion, die Mystik der
Form, waren das Wesentliche.

Das humanistische Kunstwerk ist, wie aus allen diesen Ansatzen leicht
zu begreifen, ein bewubtes Abbild der innerlich eigenméachtigen Natur als
des aufeinander eingespielten Systems von Formen und Formverhéltnissen;
ein Abbild hinsichtlich des Sujets wie seines ewigen Formcharakters. Die
Ausgewogenheit und das Insichruhen soll das Bildwerk in seinem Aufbau,
in Komposition und Gebérde als &sthetische Okonomie nicht nur abbilden,
sondern sein. Schonheit, der Gegenstand und das Ziel des Kiinstlers, gehort
nur dem Werk, das in sich hineinweist, nur der geschlossenen Form.
Es gilt nicht mehr, wie in der Kirchenzeit, ein unsichtbares Reich von unsagbar
hoher vergeistigter Sinnlichkeit, es gilt diese unsere Welt, nicht Abstraktion,
behutsame Andeutung, ein Zuriickhalten vor dem Héchsten, sondern
Konkretion, restlose Klarheit der Gestalt, Begrenzung. Es gilt das Bild in
jenem radikalen Sinn Platos, dem die Idee eine angeschaute Urform war,
der Reinheit und Unberihrtheit ihrer Bedeutung, ihrem Abgeriickisein, ihrer
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Unmittelbarkeit, ihrer einleuchtenden Zweifellosigkeit zuliebe. Auf das Verhaltnis
der Bildhaftigkeit ist die ganze bildende Kunst der Renaissance, auch Plastik,
auch Architektur unbewubt eingestellt. Die Lehre von den die ganze asthetische
Harmonie vollkommen beherrschertden Proportionen verlangt das; der Raum,
von innen oder von aussen gesehen, dréngt nicht aus eigener Unruhe zu
Bewegung und Ruhe, er bleibt jene Leere, die Grenzen verlangt, um empfunden
zu werden, und bezeugt durch den Kampf um reine Symmetrie seine Indifferenz.
Fassaden- und GrundriBentwicklung bis Michelangelo sprechen deutlich dafiir;
der Zentralbau strebt nach einer gleichmabigen Abschattung des Bildes durch
reibungslose Uberfithrung aller Ansichten von jedem méglichen Standort aus;
das Raumgefiih] als eine spezifisch unbildhafte Orientierung der Empfindung,
in der Gotik einseitig dominierend (bis zur Entwicklung der malerischen
Spatgotik), wird erst im Barock lebendig. So wird Raffael in einer die Lieb-
lichkeit, das Zarte und Weiche, die absolute Ungezwungenheit der Figuren
in seltsam mitklingender Landschaft unterbauenden Tiefe begriffen, wenn
einem die Augen (iber ihre, wie Nietzsche vom Griechentum sagt, kristallinische
Entriicktheit aufgegangen sind. Seine Grobe ist das eingehaltene Gleichgewicht
von dem durch Dinge erfiilllen Raum und Gesamiraum, dessen wahrhaft
musikalische Okonomie die Atmosphére, das natiirliche Licht nicht braucht.
lhr Letztes gibt deshalb die Renaissance nicht in dem Realismus des Donatello
oder des Mantegna, sondern in einer Feierlichkeit der Naturformen, die aus
ihnen selbst geholt ist. Durch das Hervortreten ihrer eigenen Wesensziige
verklért, beschrénkt sich die Darstellung nicht mehr auf optische Wirkungen,
sonderr. in einer geradezu einzigartigen und von keiner anderen kiinstlerischen
Produktion anderer Zeiten erreichten Weise greift sie auf alle ‘Empfindungs-
zonen Uber und bringt sie zur Miterregung. Auf einem Tizian fiihren trotz
der ausschlieblich malerischen Gebundenheit die Dinge eine dariiber hinaus-
schwingende, unabsichtliche oder wenigstens, was hier auch nur in Betracht
kommt, unabsichtlich scheinende Zwiesprache miteinander, die an Eindringlich-
keit jede Aussprechbarkeit oder nur geheime Sprache der Musik bertrifft.
Die kiinstlerische Kraft der Bildhaftigkeit in der Renaissance ist so gewaltig,
dab der asthetischen Optik die Befriedigung aller seelischen Triebe nach
Schénheit und Mehrung des eigenen Inneren gelingt; sie erreicht durch
intensive Mannigfaltigkeit, was das Barock frotz einer &sthetischen Verselb-
stdndigung und Ausniitzung der einzelnen Empfindungsfelder in extensiver
Reichhaltigkeit nicht zu Wege bringt.

Derart wurde die gegenstandslose, nicht mehr ein Transzendentes
spiegelnde, immanente Form der Dinge, die Eigenart, in welcher sie auf
sich selbst bezogen und angewiesen sind, kiinstlerisch entdeckt. Die glaubige
Zeit konnte das Gesetz dieser Form nicht fiir die Schénheit brauchen, es sei
denn, um die Heiligkeit des Geringsten und seine Geborgenheit in Gott zu
betonen, wie das der Genter Altar der Eyks zeigt. Hier haben die Dinge
eine merkwiirdig weltliche Farbe und nahe Atmosphére zu einander, aber
man hat bei ihrer Betrachtung nirgends Veranlassung, auf ihr eigenes
Leben, als dem von eigenem Horizont umspannten Kraftetreiben, zu achten.
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Ihre Fille gilt noch als der Reichtum, iber den die géttliche Macht
gebietet.

Auf der ganzen Linie hat es sich durchgesetzt, im spatgotischen Norden,
in der romanischen Renaissance: Die Produktion des Kiinstlers bezeichnet
ein autonomes Gebiet, in das der Auftraggeber nur als weltlicher Interessent
hineinzureden hat. Das Kunstwerk ist Selbstzweck, um seiner &sthetischen
Wirkung willen da. So hat sich, gegen den Kunsibegriff des Mittelalters
gehalten, die Schicht der sinnlichen Mitteilung (des religiosen Vorgangs) selbst-
standig und aus einer Verkehrung der Prinzipien eine eigene Welt von
Normen gemacht. Eine lediglich vermittelnde Haltung entdeckt die in ihr
selbst gegebenen Reizmoglichkeiten. Was fassende Form war, sucht Gehalt
vorzustellen; der Mensch, sein irdisches Dasein, die Natur, friher der Schau-
platz des Ubersinnlichen, Zonz der Mitteilung, tritt als gegensténdliche Unter-
lage in die Funkfion ein, die frilher der Form zufiel; das wirkliche Leben
stellt der Kiinstler, jetzt kein Diener mehr, sondern ein Herr und Schépfer,

nur um seiner organischen Formen willen ins Bild; der Gegenstand ist die

vermittelnde Schicht geworden, das platonische Meson, in dem sich reine
Idee und Nacht des Nicht-Seins zur fasslichen Gestalt durchdringen. In dieser
Fassung stehen die Gedanken noch durchaus unentschieden, halb traditionell,
halb spekulativ und in einem modernen Zug. Erst nach Michelangelo fabt
das Kunstwerk die Form als Ausdruck, als erscheinendes Ergebnis der Ge-
miitsbewegungen, keine Form ist dann mehr in bestehenden und nur ihr
urtimlichen Grenzen, sie leitet zur néchsten ber bis in das Héochstmab des
Affekts, _

Michelangelo selbst ist keineswegs der Begriinder dieses Ideals gewesen,
wenn er ihm auch zu seiner Entstehung verholfen hat. Temperament,
vulkanischer Eruptionsdrang bedingen bei ihm eine Ubersteigerung des
kiinstlerischen Willens, wie sie das Abendland nicht mehr erlebt hat, wie
sie aber auch in keinem historischen Moment in diesem Mabe nétig war.
Wenn Raffael die Vollendung des Ideals der Renaissance gelang, weil es
sich ihm verschwieg, selbst noch in den spéteren Bildern seit der Vertreibung
des Heliodor, mubte Michelangelo die Grenzen des humanistischen Zeitalters
zersprengen, weil er sein Kunstideal erkannte. Michelangelo greift, gegen
Diirers Proportionsphilosophie gehalten, gewissermaben theoretisch tiefer.
Es geniigt .nicht mehr, das System der Formen in den Regionen der Er-
scheinung, als Bilder, als Vollkérper, als Raume wiederzugeben, um sie zu
besitzen. Denn die Formen sind rein und trotz der Mannigfaltigkeit
ihrer Darbietung, ihrer Anmutung ein und dieselben, nicht malerisch oder
plastisch oder architektonisch an sich, sondern zu diesen Kategorien nur
durch den Kiinstler, den zweiten Schépfer determiniert. Die mystische Ent-
kleidung der Formurbilder von den blof menschlichen Triibungen, * welche
durch das Angewiesensein des Schénheitsbewubtseins auf die sinnlichen
Empfindungsarfen im gewdhnlichen Leben unvermeidlich sind, hat der
Kinstler mitzuteilen, nicht indem er in einseitigem Anblick befangen bleibt,
sondern sich zum Zentrum der figirlichen Bildungen iiberhaupt durcharbeitet.



-~ 1M -

Deshalb haben alle Werke Michelangelos den Charakter, wie von innen aus-
gebildet, plastisch zu sein, der heftige Schépfungsdrang des Mannes teilt sich
den Leibern und Rdumen mit, deren Flachen und Konturen die volle Wucht,
die volle Spannung der Existenz besitzen. Weniger durch die Grobe und
Ubersetztheit mit Gestalten, durch gesuchte Mibverhalinisse zwischen der
natiirlichen Fassungskraft und den Maben der Werke sucht Michelangelo
durch eine paradoxe Behandlung des jeweiligen Vorwurfs die
Monumentalitat, d. i. die Auberweltlichkeit der Schonheit leibhaftigen Daseins
deutlich zu machen. Die Prinzipien der Malerei missen {(iber den
beschrankten Anwendungsbereich des Gemaéldes fiir Plastik und Architektur
ebenso mabgebend sein wie in der Architektur die malerischen und plastischen,
in der Plastik die architektonischen und malerischen Gesetze. In jedem
Alles, im einzelnen Bildwerk das Ganze der Bildhaftigkeit schlechthin, in der
besonderen Komposition die allgemeine Ideenwelt der Figur. Aus dieser
méchtigen Spannung erklart es sich, dab Michelangelo fast nie bis zur Voll-
endung der Arbeit aushielt, die den Abstand nicht (iberwinden konnte. Bis
an die Grenzen seiner Moglichkeit getrieben, versagt das Werk vor der
der Grenzenlosigkeit. Was Lionardo nicht die letzte Hand anlegen labt: die
Unruhe und das Experimentierbediirfnis des Forschers, hat mit der fragischen
Sehnsucht Michelangelos keine Verwandtschaft. Die Erhebung der Paradoxie
zum Gesetz des Bildwerks, d. h. die Anwendung der Kategorien einer Kunst-
art auf andere Kunstarten, bedingt bei Michelangelo den Beziehungsreichtum
seiner Werke zu allen Gesichtspunkten bildender Kunst. Die Vorhalle der
Laurenziana mit ihrer bertihmten Treppe zeigt den Architekten als modellierenden
Plastiker. Das schon von Justi hervorgehobene Berechnetsein seiner plastischen
Arbeiten auf den hauptsachlichen Anblick von einer Seite zeigt den Plastiker
als Maler. Die gemalte Architektur und die Verteilung der Figuren an der
sixtinischen Decke offenbart den Maler als Architekten. Das Spiel der Muskeln
in der ganzen Figur, das Spiel der Kérper im Bild, das Spiel der Bilder im
Ganzen des Raumes beriicksichtigt moglichst gleichmébig die Forderungen
der malerischen, plastischen, architektonischen Schénheit.

So wird Michelangelo der Urheber des Gesamtkunstwerks in
den Grenzen der Bildhaftigkeit und damit der Schépfer des Barockstils; er
wird es ungewollt aus der Erkenntnis des Renaissanceideals.
Der Monismus der Ideenwelt will in ihm Gestalt gewinnen, und er gewinnt
sie durch Preisgabe der naftirlichen Grenzen zwischen Malerei, Bildhauerkunst
und Architektur. Damit ist gewissermaben von der technischen Seite die
Maoglichkeit fiir den Barock geschaffen, dessen Ideen erst an der Souverédnitat
iber die Grenzen der einzelnen Kunstgebiete zum Bewubtsein kommen.
Als Kunst der lebendigen Tofalitdt, im Groben Landschaft: den malerischen
Raum, die mythisch-pathetische Einheit von Himmel und Erde, im Biirgerlichen
das Genre, im Kleinen das Stilleben formend, zieht sie noch aus einer anderen
Quelle ihre Kraft: ohne das machtige Ichgefiihl, das die volle Gefahrlichkeit
seiner Energien, den lockenden Reiz und die Phantastik der unbestimmten
Zukunft kennt, ohne die innere Schrankenlosigkeit des zu voller Selbst-
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herrlichkeit gekommenen Menschen, ohne die Lust zur Utopie ist der Barock
nicht denkbar.

Luthers Uberzeugung von der Weltmacht der Innerlichkeit, vom Allein
durch den Glauben bedeutet die grobte Schwerpunktverlegung seit dem
Beginn der christlichen Zeit. Sie wéchst aus dem Lebensgrund der Renaissance,
welche die Wiedergeburt der geschlossenen Persénlichkeit als Individuum und
Nation, des heidnischen Trotfzes und seiner Selbstgeniigsamkeit ist, genahrt von
der alten Flamme der deutschen Mystik als die Metaphysik des innerlichen Ver-
mégens. Sie bedeutet zugleich metaphysischen Formalismus, die absolute
Irrelevanz der bestimmien einzelnen Inhalte und Sonderarten gegen das sie
verbindende, versiehende, betatigende Verhalten des Subjekts. Wie ich bin,
heute so, morgen so, ist fliechend und eine untere Unvermeidlichkeit meiner
Natur. Aber dab ich mich gleichbleibend mache, zu einem Charakter, auf
den man rechnen kann, der Gesinnung hat und darin lebt, aus ihr handelt,
ist das grobe Zuriickgehen auf die allgemeine Form und das Zentralfeuer
meiner Natur. Am angebeteten Gegenstand starb der Glaube; es blieb nur
der Gegenstand, die Seele verdarb. Das Wesentliche wird der Glaube, der
seinen Gegenstand aus eigener Kraft tragen soll, wie der Himmel ihn selbst.
Daraus wird dann das Glauben um seiner selbst willen, der Umschlag
zur volligen Einseitigkeit und, weil das Glauben die allgemeine Kategorie,
Disposition und Méoglichkeit zum bestimmten Glauben, "zum individuell
beschlossenen Glauben ist, der Umschlag zum Formalismus des Subjekfes.
In die gegliederten Umkreise der Welt, der Gesellschaft, die mabvolle
Artikulation von Natur und Geist, wie sie die frilhe Renaissance noch,
unterstiitzt durch arabische, antike Uberlieferung und in dem innerlich nicht
ganz Uberwundenen Gehorsam gegen die katholische Weltordnung des
Gottesreiches anerkennt, bricht die Theorie von der Freiheit des Menschen in
dem bestimmten Sinn eines Organismus aus lauter Vermogen ein; die
Vermégen sind aber nicht mehr wie bei Aristoteles und im Mittelalter
substantielle Formen, Atfribute, sondern Modi der seelischen Existenz, Ansatz-
punkte, Geburisorte der Welt selbst als eines Tatgewebes von Monaden.

Gerade Leibniz zeigt deutlich — und zutiefst liegen bei ihm die Urspriinge
Kants und also der modernen Philosophie — den merkwiirdigen Widerspruch
einer auf die Form der Natur gepafbten Seelenmetaphysik, Bewubtseins-
metaphysik, und dab zu keiner Zeit (auch bei Fichte nicht) das Prinzip der
schopferischen Innerlichkeit die Macht haben'kann, das Ganze der erscheinenden
Welt aus dem gewissermaben punktméabigen Aktionszentrum zu entwickeln.
Im Grundrib stellt die neuere Kosmologie sich als Zwiespalt von Geist und
Natur dar. Weil durch die Reformation und seit dem Ende der Gotik die
Spannungen nach oben aufgehért haben, schlagen sie ins Gegebene zuriick
und wiederholen die (berweltliche Feindschaft des Gétilichen und des
Satanischen in dem nachweisbaren Gegensatz des Inneren und des Auberen.

Dementsprechend hat das die Weltherrschaft der Kirche iiberdauernde
Europa seinem gewaltsamen Drang nach Freiheit und Entwicklung eine
Philosophie der Innerlichkeit geben miissen, welche die religios-hierarchisch
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nicht mehr bezwungenen Seelenkrafte um ein bindendes Zentrum ordnet
Hierbei ging aber die Stefigkeit, das Hoch und Niedrig, das Ubergeordnetsein
in der Natur und des Menschen (iber die Natur, schlieblich der himmlischen
Kreise (iber die engen Umgéange und vermittelnden Galerien der Welt verloren
an Stelle des gleichsam dreidimensionalen Reiches Gottes erhalten wir die Ebene
der dem Subjekt giiltigen Werte, diese nur nach innerlichen Mabgaben, an Evi-
denz und Gewissen orientierte Bezugsebene der moralisch oder &sthetisch oder
intellektuell bestimmenden Gesetze. Die Vielfalt der Herrschaftsprinzipien in
Himmel, Erde und Hélle, das Beschlossensein der Welizeit in Siindenfall und
Apokalypse, der sichere Ort fiir das menschliche Herz, seine metaphysisch
gegebene Bescheidenheit, wie ist dies alles grundsétzlich verandert durch die
protestantische Ansicht. Vor ihrem Blick schlieben sich die Tore und Bilder
eines damonisch bedeuteten, ddmonisch belasteten und in heiliger Geschichte
erlosten Weltkreises; die schlichte Natur ohne Grenzen, die biirgerliche Existenz
ohne Kontur bleibt. Nichts zieht noch in seine selbstverstandlichen Bannkreise,
keine Kraft besteht auber allem Zweifel, nur die Seele hat den groben Akzent
gegen die Umwelt, das BewuBtsein, das nivellierende Prinzip, dem alles gleich
gilt, die gestaltiose Innenform, aber auch Funke und Anstrengung des groben
strebenden Bemiihens wird Garant der Erlésung. Bezeichnend ist Descartes
und sein Kampf gegen den keimenden Rationalismus des Bewubtseins, schliefs-
lich ein Dazwischengestelltsein in die Gberleitende Bewegung von Augustin und
der Scholastik zu der latent (in der Renaissance) gegebenen, latent (im Barock)
bekémpften, géanzlich im 18. Jahrhundert aufbrechenden und bis heute sieg-
reichen Aufklarung; denn sein Beweis des archimedischen Punktes, des Ichs,
dab der radikale Zweifel sich selbst gegeniiber versagen miisse, als Akt des
Bewubtseins erhalten bleibe, von Augustin nur als Hinweis und Anfangs-
punkt des christlichen Nachdenkens gebracht, wird hier in rein spekulativer
Absicht ausgefiihrt und so die philosophische Inthronisation des Subjektes
vollzogen. Die ganze folgende Zeit ist von dieser Tat abhéngig gewesen;
sie hat ihre visuelle Konsequenz in der Kopernikanischen Naturtheorie, ihre
philosophische Ausprdagung im Kantischen Krifizismus erhalfen.

Wie mit dieser grundsatzlichen Schwerpunkiverschiebung die Gefiihlswelt,
das Bewubtsein der Selbstmacht und die Freiheit des Menschen im soge-
nannten Barock schlechthin ins Zentrum riicken und die Natur zum Hinter-
grund wird, zum Rahmen und Tréger der Szene, wie alle Szenerie in Gemalde,
Plastik und Architektur nur die Funkfion der Schaustellung zu erfiillen hat,
aus welchen Prinzipien die hofische Kunst, das Genre und die Landschaftskunst
Hollands verstandlich sind, hat die Natur von dieser innerlichen Lebensfiille
des pathetischen Menschen monadologisch Feuer gefangen und erscheint etwa
bei Ruysdael organisch geschlossen und ausdrucksmachtig als Ein riesiges Herz.
In diesem Sinn ist die Stimmung als das in der Landschaft, im Zimmer selbst
lebende Antlitz, in welchem die Dinge ihre Einheit finden, entdeckt, aber die Natur
gibt ihre Grébe und das tiberwaltigende Szenarium von Gebirg, Wald, Fluf und
Stadt darum nicht auf, sie la6t die subjektive Spannung nicht Herr werden i(iber
thre Mabe, sie wird nicht das blobe Gegenbild und Aubenseite des menschlichen
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Geistes wie spater in der Romantik. Dazu fehlt dem Barock die gerade
das romantische Vorstellen ausgleichende Hindeutung auf das Ur-Eine, die
Gestalten der Baume, Tiere, Menschen, Felsen und der Himmel bestehen auf
ihrer ausdrucksmachtigen Fiille, geladen mit stérkster Spannung sind sie doch
Selbstwesen, Akteure, wo jeder Teil im Ganzen der Schaustellung so wichtig
ist und lebendig-kréftig sein mub wie das Ganze. Der paradigmatische Ort
des Barock ist deshalb die Biihne, wie wir sie zum Schaden unserer Dichtung
in den Theatern noch nicht {iberwunden haben. In jenem Gegeniiber von
Zuschauer und Szene erhebt das angeschaute Bild den Anspruch, allen
Bediirfnissen und Erregungen Raum zu geben; so wird hier die Idee des
Gesamtkunstwerks zur unbewubten Entelechie der Zeit. Dem groben Willen,
am Palast, im Saal, im Durchblick auf den Garten alle Kunstwirkungen
zugleich zusammenklingen zu lassen, dem intimen Empfinden des Interieurs,
ihnen entspricht jene zweite Stufe im Prozeb der Selbstbesinnung des Menschen
auf die Kunstform: die Vermenschlichung der Schénheit durch Auf-
teilung in selbstdndige Affektgebiete, die Verseelung der
Form. Haite die Renaissance den Schritt zur Entdeckung des Kunstwerks
getan, waren damit die &sthetischen Gesetzmabigkeiten, welche die Wirkung
der Schénheit und ihren Gegenstand mdglich machen, zu Arbeitsproblemen,
zu Zielen der Sehnsucht des Kiinstlers geworden, wie wir das bei Leo Battista
Alberti, Lionardo, Diirer ausgesprochen finden, so zog das Barock die Kon-
sequenz daraus, sachlich wie durch ein verweichlichtes Empfinden, das nach
Brutalitat lechzt, getrieben. Bildhafte Ruhe, die eine Bewegung in der Vor-
stellung erzeugt, geniigt nicht mehr, -die Bewegung mub selbst ins Bild
kommen, ein fortreibender Zug, ein Schwung, in den sich einzufiihlen selbst
einem stumpf gewordenen, libersattigten Bewubtsein {iberwaltigend leicht wird,
- sich geradezu aufdréngt, das Unangemessene, die Dissonanz und ihre {iber-
raschende Autlésung werden Ideale dieses Stils. Physiologisch betrachtet, ohne
Zweifel eine Degeneration; soziologisch, die Kunst eines selbstherrlichen
Gottesgnadentums und einer auf’s Raffinierte gehenden Gesellschaft, exklusiv,
gewollt, unpopulér. Die grobe Kunst der Illusion, die aus dem néchstbesten *
Stiick Natur ein Zauberreich, eine Phantasie, eine menschliche Ordnung: den
Garten macht, Denkmaéler herrichtet, dab sie wie willkiirliche Naturgebilde
wirken, Grotten und Umgénge schafft, die einer mythologischen Welt an-
gehoren; die Kunst der Uberraschung, die Fassaden in unbehauenes Felsen-
gewirr miinden labt, mit Ruinen dekoriert, im Innern unerwartete paradoxe
Raumwirkungen, oft durch Spiegelsysteme, hervorbringt. Eine Kunst, die
das Mirakel und das Unglaubliche liebt, alles sammelt, um in dem Bewubt-
sein, die Fille des Sonderbaren um sich zu haben, die Ubermacht eines
gesteigerten Daseins zu genieben. In der Tat erreicht, durch Renaissance und
mit innerer Untferstiitzung ‘der Reformation eingeleitet, der Prozeb in den
Kiinsten seine zweite Stufe: der Schein wird das Prinzip der
bildenden Kunst. ;
Der schone Schein, jenes Grundgesetz alles kiinstlerischen Ausdrucks
und unvermeidliches Medium der Darstellung, ist zu ihrem Prinzip und
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Inhalt erhoben. Darin sehen wir den schon fiir die Renaissance allgemein
beschriebenen Vorgang einer Ablésung des Kunstwerks von kunstfremden,
das will heiben, von den ihrer spezifischen Wirkung fremden Glaubensinhalten
konsequent fortgesetzt und entsprechend vertieft. Der allgemeinen Besinnung
der kiinstlerischen Produktion auf ihre Gesetzlichkeit im Grundverhéltnis der
Komposition folgt das Bewubtsein ihres Scheincharakters gegeniiber der
Wirklichkeit, das Bewubtsein ihrer bloben Bewubtseinsexistenz, ihrer Idealitét.
Allgemein zur Immanenz der Kunstform als einem natiirlichen Ideal vor-
gedrungen, sucht man ihm das Merkmal der Kiinstlichkeit und des Scheins
hinzufiigen zu miissen, ungewollt jenem Zug des Geisteslebens seit der
Renaissance folgend, der die apriorischen Bedingungen der Schénheit zu
ebensovielen Idealen des schaffenden Kiinstlers umdeutet, der die unwillkir-
lichen Voraussetzungen aller asthetischen Wirkung zu ihren Forde-
rungen erhebt.

Obwohl das Rokoko nach dem Gesetze gekommen ist,. das Schelling
in seiner beriihmten Miinchener Rede 'so formuliert: , Nach der Besanftigung
der ersten Gewalt und des heftigen Triebs der Geburt verklart sich in Seele
der Naturgeist, und die Grazie wird geboren”, ist dieser Morgentraum der
neueren Geschichte vor 1789 doch, auf sein Apriori hin betrachtet, nicht
gegen das Barock grundséatzlich abgesetzt. Im Rokoko hat das Gesetz von
der dominierenden Szene die menschliche Gesellschaft so vollstandig ergriffen,
dab das im Barock wesentliche Verhéltnis des Gegeniibers zwischen der Welt
als Zuschauer (das regierte Volk, die Untertanen) und der Welt als theatrum
magnum (der Hof), zwar nicht aufgehoben, aber {iberbriickt ist. Ein falsches
Gleichgewicht zwischen Mensch und Natur, ein nur auf Sinnlichkeit basiertes
Ineinanderarbeiten ihrer beiden Bereiche erzwingt eine gleichsam neutrale,
zu keinen ganz gehdrende und gegen sie fast selbstandige Sphére der
Maskenhaftigkeit, deren Ernst man daran ermessen mag, dab sie starker sein
soll als die Natur. Die Natur ist darum nichts als Landschaft, Hintergrund
der Schéaferszenen, umspielender Garten um den Pavillon. Kartenhaushaft
leicht, improvisiert wird die Architektur; die Landschaft ist selbst durch Platze,
Briicken, Wasserspiele, Grotten, Statuen antiker Gétter, chinesische Teeh&uschen
auf die Biihne gezogen und spielt mit, sodab die, derart bis ans Auberste ge-
brachte Vergesellschaftung der Natur keinen Ausweg mehr aus den Kabinetten,
den Gesetzen, der Bedriickung durch menschliche Gepflogenheiten gelassen hat.
Das Resultat ist die Revolution. Mit ihr bricht das Elementargefiihl einer willens-
mahbig empfundenen Natur in die sozialen, in die asthetischen Kategorien ein.
Primér ein Willenszusammenhang, das Gegenbild der menschlichen Gesell-
schaft, gerat die Natur schon im Zeitalter des Barock, besonders in den
Niederlanden, in die birgerlich-soziale Perspektive. Das Genrebild, fir
nordisches Empfinden durchaus bezeichnend, geht gewissermaben mit den
dem Barockstil eigentiimlichen Mitteln der Illusion gegen seine Prinzipien an;
die Waffen des Despotismus kehren sich gegen ihn selbst. Das Kunstwerk
tauscht vor, aber nicht den mythologischen Himmel als den unermeslichen
Baldachin der Krone, sondern die Wirklichkeit, die haarscharfe Wirklichkeit,
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das Habliche, das zum Schreien verzogene Bauernmaul, die behagliche Sonne '
im Zimmer, die auf seidenem Kleide liegt. Rembrandt wendet diese beiden
Richtungen der Illlusion im Laufe seines Lebens von der schrankenlosen
Bejahung des Scheins zur restlosen Verneinung, in jenes phantastische
Démmern, wo ohne Verkleidung, ohne Aufwand die nackte Seele zu dem
allerbarmenden Gott steht. Hier reicht der Stil so weit, dab er die Ro-
mantik ohne alle Vermittlung der Revolution, ohne die seltsame Metaphysik
des deutschen Idealismus aus sich zu entlassen scheint; wie Shakespeare die
Vertiefung der menschlichen Vielfalt so radikal fiihrt, dab er das Drama
fiir das romantische Zeitalter findet.

In einem Werk bildender Kunst ist tiber die niedere Schicht der in-
hérierenden Form, Umrandung und farbiger Kontur, welche die Gestalt
bestimmen, die durch sie vermittelte geistige Einheit gelagert; die Zone einer
synthetischen Geschlossenheit. Aus ihr, unter ihrem Gesichtspunkt wird das
koérperlich Greifbare (berhaupt erst verstandlich. Die Linie des Arms, der
emporfiihrenden Treppe driickt nichts von sich aus, was nicht das Ganze des
Bildwerks, des Gebaudes will. Mit dieser Form bezeichnet man den &sthetischen
Sinn der kiinstlerischen Schépfung und betont die sehr bestimmte Unabhéngig-
keit einer empfindbaren Bedeutung des Ganzen von der klaren Vorstellbarkeit
seiner einzelnen Teile. Schon die Hochrenaissance im , siiben Stil « im
Sfumato des Lionardo treibt dieser Gesamtform zu, Michelangelo macht sie
selbsténdig und bestimmt aus ihr als dem Zentrum des Interesses, welche
Rolle und Betontheit dem einzelnen Teil: Figur, Séule, Treppenstufe, Kérper-
teil zu geben sei. Entsprechend dem Zuge auf das Grobe und Ubermébige
sieht das Barock immer zuerst die Gruppe, den Gesamtorganismus, die
Bildung des Teils beansprucht kein eigenes Interesse. Der Sinn fiir klare
Plastik und Mab der Formgebung, fiir den Reiz der Sparsamkeit und das
Fehlen des Atmosphérischen kann aus dieser vollstandigen Vernichtung nur
wieder erweckt werden, wenn die Formklarheit eine Funktion erhélt, welche
das Einzelne und den aufbauenden Teil vom Ganzen aus wichtig macht.
Wie, wenn das Ganze des é&sthetischen Sinnes nicht selbst mehr zur sinnlichen
Darstellung kommt; wenn es in seiner rein geistig-seelischen Existenzart
erkannt und deshalb zurﬁd\(gehalten, das am Kunstwerk, welches nur der
Empfindung angehért und nur dem Befrachter zulicbe diber das Dargestellte
und den Raum gebreitet sein mub, dem Kunstwerk selbst genommen ist?
Wie, wenn das Kunstwerk auf ein Geistiges, ein Ungeformtes hinweist, wenn
~ es bedeutend wird? Kein Zweifel, diese Trennung von Bild und Sinn,
zwischen dem, was kiinstlerisch ist und dem, was es soll, rehabilifiert die.
klare Einzelform und macht sie zum Trager, zum Mittler, zum Symbol. Ein
tiefer Hang zum Formlosen, der sich dynamisch in jener dauernd steigenden
Macht der Musik offenbart, findet auf diesem Umweg das Gestaltlose in dem
ruhenden Kreis der Gestalten.

Die Romantik, das biirgerliche Zeitalter der bildenden Kunst, denkt
in Sinnbildern, bildet, um den beziehungsreichen Gedanken verhillt zu
denken; verhill, um zu offenbaren. Sie nimmt dem Werk den letzten
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gegenstandlichen Akzent, der ihm noch aus der Renaissance geblieben war,
jenes mitschwingende BewubBtsein im Zuschauer, vor der Wiedergabe
einer idealen Welt der reinen Schénheit zu stehen, erinnert zu werden
an eine unsinnlich-iibersinnliche Existenz. Wenn Renaissance und Barock
trotz Formalismus und [llusionismus die Natur als Bild und Gefab
elementarischer Verfassung zum Beispiel nahmen, so lag aller Produkfion
jene tiefe Gewibheit, Nachahmung zu sein, zum Grunde. Damit macht
die Romantik, das Kind der Revolution und der kritischen Philosophie ein
Ende; denn wenn irgend eine Lehre dem Sinn fiir Schénheit gepréagter Form
feindlich werden konnte, so war es die zu Kant hindrangende, in Kant
vielfaltig zu den einander fremden wiewohl {iberhéhend sich auflésenden
Kreisen der theoretischen, moralischen, teleologischen Vernunft durchgeformté,
von Kant Giber die Romantik und den nachromantischen Naturalismus aus-
strahlende Philosophie der Freiheit des Subjekts. Nicht als ob Kant hierbei
die Schuld tréfe, wo doch die kritische Theorie, um scharfe Isolierung aller
qualitativ selbstandigen Spharen von Wahr, Gut, Heilig, Schén wesenhaft
bemiiht, die Ideenwelt des Kunstwerks von den methodisch unteren Gebieten
des Subjekts an den geahnten Kuppelbau des metaphysisch zweckméabigen
Kosmos emporhebt, sodah die Schonheit jenseits ihrer dem Bewubtsein
zugekehrten Seite eine dem Schwergewicht der ganzen Weltexistenz angemessene
Form wird; wo doch die Idee der Grenze und des konkreten Gegenstandes
Trager des kritischen Philosophiesystems sind. Die Lehre von der schopferischen,
geradezu gesetzgeberischen Subjektivitdt, das Luthertum in Kant, der radikale
Protestantismus ist es, der fiir diese Entwid'(lung die fiihrende Rolle besitzt.
Es ist vielmehr das einzige Bestreben des romantischen Kunstwerks, die
subjektive Idealitat, die blobe Bewubtseinsnatur der Schénheit in die Dar-
stellung selbst hineinzubringen und sichtbar zu machen. Gestiitzt auf jene
Trennung von unmittelbarer Bildanschauung und mittelbarer Bildbedeutung,
auf den Symbolismus der Form bestimmt sich die Qualitdat des romantischen
Kunstideals als Empfindsamkeit.

Sucht man diese neue Phase in dem allgemeinen Schema der inneren
Bedingungen éasthetischer Wirkung zu lokalisieren, so entspricht sie der
Innerlichkeit jeder nur méglichen Wirkung, die von einer Schonheit ausgehen,
in der, ja als welche sie letzlich sich kundgeben kann. Ein drittes jener
ewigen Momente, welche kritisch die kiinstlerische Produktion bedingen, ist
in der Romantik zum asthetischen Ideal geworden; von neuem spiegelt der
von uns beobachtete Entwicklungsprozeh eine bestimmte Méglichkeit unter
den Elementarfaktoren des Schemas bildender Kunst {iberhaupt.

Das empfindsame Kunstwerk versinnlicht das Gestimmtsein einer schénen
Seele, seine Form ist nicht der Spiegel, nein, das Spiegeln eines Vorbilds im
Bewubtsein. So gibt die Thorwaldsensche Plastik nur die Auffassungen von
der Antike, nicht im Sinne einer Nachahmung, sondern als Reproduktion
aus den Empfindungen heraus, welche der Anblick antiker Werke auslést,
eine senfimentale Klassik, welcher die Form nur als Reprasentant eines
Gefihlswertes gilt. Man versucht immer wieder, den Neuhumanismus und

12 .
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Klassizismus dieses Zeitalters mit der geistigen Willensstellung der Renaissance
zu parallelisieren; die augenfélligen Analogien, welche bis in die Typen der
Genialitat Lionardos und Goethes verfolgt werden koénnen, verbergen eine
grundsatzliche Differenz. Denn die Romantik geht vom Gefiihl zur Form
als einer Zeichensprache, wahrend die Renaissance, noch unberiihrt vom
Protestantismus und einer Religiositat des Bewubtseins, vom Gegenstand zur
Form gelangt, ohne in der Form etwas anderes als die existenten Urmabe,
die Kompositionsgesetze der Welt zu sehen. In beiden Féllen ist die Antike
klassischer Kanon, nur mit dem auBerordentlichen Unterschied in den Ge-
sinnungen: fir die Renaissance jene Zeit, welcher die Geheimlehren der
absoluten Schénheit in Formeln bekannt waren; fiir die Romantik ein un-
wiederbringliches Stadium der menschlichen Natur, der edlen Einfalt und
stillen Grébe, der ungebrochenen Naivetat schopferischer Kraft.  Die
Renaissance, wiewohl das Urheberrecht und die Meisterschaft der Alten
anerkennend, identifiziert doch ihre Ziele mit den unvergleichlichen Ergeb-
nissen jener; sie halt ihre Menschlichkeit fiir fahig, das Leben der Antike
mit gleichem Glanz zu erneuern, wenn ihm nur die selbe Welt der Normen
bekannt ist. Uber diese Zweifellosigkeit eines unhistorisch empfindenden
Zeitalters ist die Romantik hinaus; ihr dient gerade die Antike zur
Manifestation ihres geschichtlichen Sinnes. Die erhabene Einmaligkeit ihrer
Welt begriindet sie in dem nicht riickgangig zu machenden Lauf des
menschlichen Geistes, in dem irreversiblen Entwicklungsprozef der Innerlich-
keit, der einen idealen Zustand.des Gleichgewichts mit sich und der Natur
als Beginn seiner Bildung besitzt; Rousseau erméglicht Winkelmann. Die
klassische Form ist das Zeichen klassischer Menschlichkeit, wohl regulative
Idee fiir die Erziehung des Menschengeschlechts, wohl Beispiel, aber keine
konkrete Aufgabe mehr; fiir den unendlichen Prozef des eigenen Schaffens
den Inbegriff der Beherrschung und Selbstiiberwindung, des Gleichmabes
aller Seelenkrafte im Produzieren vorstellend, soll-sie der Individualitat heil-
sam werden.

Als erste, engere Phase der biirgerlichen Kunst des neunzehnten Jahr-
hunderts verstanden, ist die Romantik noch an ganz besondere Gegensténde,
stimmungsvolle' Landschaften und Szenerien gebunden. Burgen am Strom,
Schlosser am Meer, die Wolfsschlucht und das Lagerfeuer in der Puszta, das
magische Licht des Mondes, der Orient, die ganze Méarchenwelt unserer Kindheit
ist wach. Und eine Verwandtschaft zum Barock klingt an; auch hier wieder
jene charakieristische Einstellung des Romantikers: der Primat des Affekis
vor dem Gegensténdlichen. Der ,Judenfriedhof“ Ruysdaels gibt gewif Stimmung,
sucht nur Stimmung zu geben; aber ein David Kaspar Friedrich hat darum
eine dem Gefiihl sofort deutliche andere Qualitat, da er nicht die Stimmung
als objektiven Schein und Ausdruck der Natur, sondern das Gestimmtsein
unseres mit und in den Dingen schwingenden Herzens als -jene innerliche
Bedeutsamkeit des Einen Weltgeistes sinnlich darzustellen strebt. Natur ist
die Auberlichkeit des Geistes, Geist die Innerlichkeit der Natur, Kunst die
Versinnlichung dieser Identitatsphilosophie und Illustration der Wahrheit.
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So erkennt man, wie der Klassizismus sich wohl vertragt mit der Malerei
des Unfablichen; der Symbolismus der bildlichen Form, in deren Kreis die
Unendlichkeit verzaubert ruht, bedingt beide.

Schon diese Phase, wo es noch traditionelle und auserwéhlte Gegenstands-
bereiche gibt, welche insbesondere die Malerei bevorzugt, labt erkennen, dab
der Kiinstler in der Darstellung sich selbst mit zu versinnlichen und die
Objekte als bereits im Lichte der von ihnen selbst ausgel6sten Empfindung
hinstellen will. :

Es gibt freilich ein fundamentales Freiheitsbewubtsein des Kiinstlers
seinem Werk gegeniiber, und diese Souveradnitat des Schopfers (ber seine
Schépfung wird wenigstens von der christlichen Religiositat nie berthrt
worden sein, in keiner Stilphase ihrer abendlandischen Entwicklung. Dab in
der Renaissance als dem klassischen Zeitalter der Selbstherrlichkeit des
schépferischen Menschen dieses Gefiihl, fiir das Werk allein verantworﬂic{\
zu sein, die Personlichkeit des Kiinstlers, den Ruhm, diese oder jene Neuerung
in die Kunst eingefiihrt zu haben, in den Vordergrund bringt, nimmt von
dem allgemeinen philosophischen Begriff der Epoche aus gesehen nicht
Wunder. Wesentlich bleibt doch immer die Abbildnatur der Leistung. So
viel der Kiinstler auch hinzutun mag, so selbstsicher er die Produktion durch
eine sorgsam geilibte Beherrschung aller Mittel in die Wege leitet, in die er
siec haben will, immer entadubert sich doch der Mensch zugunsten der
gebieterischen Wirklichkeit des ihm vorschwebenden Ideals, dessen hdchster
Reiz sowohl von Renaissance wie von Barock und Rokoko darin gesehen
wird, wie vom Himmel gefallen, wie von Ubermenschen und damonischen
Kréaften der Natur selbst erzeugt zu sein.

Der romantische Kiinstler, dem Ideal der Empfindsamkeit und der
Schénheit als reiner Subjektivitat hingegeben, rechnet es dagegen sich zum
héchsten Ruhm, die auf .die Inhalte der Darstellung einsetzende Gefiihls-
reaktion mit in das Werk selbst aufzunehmen und in den &sthefischen
Bindungen der Komposition, in der &asthetischen Notwendigkeit des Werkes
seine eigene Schopferfreiheit bewahrt zu haben. Erst in diesem spielerischen
Gleichgewicht glaubt er ganz ins Wesen der Dinge gedrungen zu sein;
auch das Kunstwerk, wie die Philosophie, wie die Natur, mub ebenso
Substanz und gebieterische Gesetzméabigkeit als Subjekt und schopferisches
Bewubisein in Einem geworden sein, dann erst ist das wahre Zentrum
erreicht. Wenn Jean Paul seinen Katzenberger mit der Post ,ins sechste
Kapitel “ fahren labt, so ist das spezifisch Humor geworden, was der
Romantik grundsétzliche Forderung war: in der Sache und zugleich (ber der
Sache zu stehen. Eine jederzeit mogliche, ja durchgefiihrte Objektivation
seiner selbst im Werk entspricht der Idee, dah alle Kunst Spiel, ihr Ursprung
und das legitime Gebiet ihrer Ausbreitung die schépferische Phantasie der
Einbildungskraft sei, wie es theoretisch bei Kant und Schiller begriindet wird.

Die Wirkungen dieser Lehre und dieses Gefiihls auf die Kunstform sind
klar : Empfindsamkeit ist kein spezifischer Gegenstand, keine abgrenzbare
und unterschiedene Einheit eines urbildlichen Reiches mehr, sie vermittelt

12*
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nicht Gesetze, sondern das Gesetz ist sie selbst geworden, ein allgemein in
sich variabler und allen Ausgestaltungen Raum gebender Zustand. Damit
das Werk ins Licht seines schopferischen Ursprunges zu stehen kommt, spiegelt
es in seiner empfindsamen Qualitit mehr als ein starkes Empfinden: es
verrat die Freiheit aller Produktion (berhaupt. Und zwar nicht jene will-
kiirliche Freiheit, die den Dingen gegeniiber irrelevant bleibt, sondern das,
was die romantische Philosophie transzendentale Freiheit genannt hat: die
Selbstgesetzgebung der reinen, hier also der asthetfischen Vernunft. Was war
auch sonst dem Kinstler an Mabhstaben gelassen? Einen Himmel seliger
Gestalten, der ihm wie die Welt vertraut war, hatte er fir immer verloren.
"Und eine Philosophie, wie die plotinisch-platonische, welche durch ihr Heilig-
sprechen der Formen und Proportionen die absolute Wirklichkeit vorbildlicher
Schénheit in der Renaissance noch erhielt, zersetzte sich ihm unter dem
Ei,nflufa kritischer Aufklérung, verriet ihm die Formen als Tathandlungen
seiner eigenen Freiheif. So vollkommen jedes objektiven Riickhaltes, jeder
bildhaften Vorlage, an die er sich voller Vertrauen, dem Absoluten ins
Antlitz zu sehen, anlehnen konnte, beraubt, allein gelassen mit seiner
Schopferkraft, auf sie als das einzig Gewisse und darum auch &sthetisch
Gewisse immer von neuem zuriickgeworfen, in der gestaltlosen Innerlichkeit
enfringt sich dem Kiinstler der allein noch mégliche Mahstab : das, was er
tut, wenigstens restlos zu tun. Dem Formalismus der Empfindsamkeit, die
jede besondere und echt-lebendige Empfindung offen 146t, sodah man sagen
kann, er ist das biirgerlich - demokratische Prinzip aller Inhalte und aller
Weisen, den Inhalt wiederzugeben, die Verkiindung &sthetischer Gleich-
berechtigung, Liberalismus der Kunst, ihm entspricht der Formalismus des
Mabstabs; ein Standpunkt immanenter Reife und Gediegenheit der
schopferischen Person. Ist einmal die Absicht gefaht, kommt es nur auf die
Meisterschaft, im Grunde eine Technik und eine persénliche Starke, an, mit
der sie sich mitteilt. Je reiner sich die Personlichkeit ausspricht, um so héher
der Wert des Werkes.

Das neunzehnte Jahrhundert hat in einem Kampf ohnegleichen versucht,
das Unmdégliche méglich zu machen und die Anforderungen, welche bei jeder
Arbeit bildender Kunst gestellt werden, damit {iberhaupt ein Bildwerk zu-
stande komme, den Prinzipien der Moderne anzupassen. Eine uniiberbriick- -
bare Diskrepanz verstrickt die Geister immer tiefer in Reflexionen iiber das
Wesen und die Aufgaben kiinstlerischer Wirkung, und wie ihr unter psycho-
logischen, naturwissenschaftlichen, soziologischen Kautelen beizukommen sei.
Ein Jahrhundert der Stilisierung, die sich in immer neuen Experimenten
abmiiht, Stil, d.i. bindende Grébe fiir die Empfindungen, hervorzubringen;
ein Jahrhundert der selbstzerstérerischen Bewubtheit, das in dem Glauben
lebt, die unwillkiirlichen Ausstrahlungen menschlicher Natur im Ganzen ihrer
Geschichte zum Programm machen, die Irrationalitat historischer Grébe
erzwingen zu konnen. Der Intellekt der Asthetik bemiiht sich, das Genie

der Kunst nicht nur zu begreifen, sondern zu ersetzen und aus sich selbst
hervorzubringen.
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Da als konstitutives Ideal dem Kiinstler nur die Darstellung seiner
Personlichkeit geblieben ist, die fiir die Produktion der reinen Sphére des
Werkes hochstens das Temperament und die Leistungsfahigkeit abgeben
kann, flieht er in den &ubersten Gegensatz, der dazu denkbar ist, in die
Kunst des schrankenlosen Objekfivismus und Naturalismus: die Asthetik der
naturgetreuen Wiedergabe. Unterstiitzt durch alle jene sattsam bekannten
Motivationen der riicksichislosen Ehrlichkeit, Offenheit ,, auch gegeniiber den
Schaden “ und dem Willen, die Natur zu sehen, wie sie ist, macht das
Bildwerk selbst vor den elementaren Forderungen der Komposition nicht
mehr Halt; enttduscht sieht es sich in das umgekehrte Extrem des Symbolismus
zurticktreiben, wie denn die gleichzeitige Vorliebe in der Architektur fir
Reminiszenzen, untermischt mit Realismen und Symbolismen, das Greifen
nach den Vorbildern der Renaissance, der Gotik usw. diese Entwurzelung des
Bewubtseins klar bezeugt. Immerhin 1abt sich unbeirrt von Préraffaeliten
und Jugendstil der Realismus nicht davon abbringen, die Konsequenzen der
Situation bis zum &ubersten eines Impressionismus zu ziehen. Seine roman-
tische Herkunft verleugnend, jene Blechen und Delacroix, arbeitet er folge-
richtig nach den Forderungen der Reflexionskunst auf ein Bildwerk hin,
dessen innere Komposition der unmittelbaren Gegebenheit der Dinge adaquat
sei. Obwohl das Ideal der naturgetreuen Wiedergabe damit keineswegs auf-
gegeben ist, hat es doch eine neue Erfiillungsméglichkeit im Kiinstler durch
eine Methode bekommen, die eine zwar unnatiirliche, aber im hochsten Mab
bewubt-wirkliche Weltsphare herausarbeitet. Die schlichte, wesensgetreue Art,
wie sich Natur uns gibt, mit farbigen Schatten, schwankenden Lichtern,
fliekenden Konturen, in jener proteischen Vielgestaltigkeit ein ewiges Strémen,
eine einzige Relativitdt, eben ihre unmittelbare Nahe soll ohne Umschweife
das immer schon gesuchte Objekt des Kiinstlers werden.

Die Kunst vor ihrem Ubergang in die Wissenschaft und der ersehnten
Moglichkeit, den geregelten Gang einer theorefischen Disziplin annehmen zu
kénnen! Die letzte Stufe, der Positivismus Selbst in der Kunst. Kein Zweifel,
wo dieser Glaube Urspriinglichkeit und Stérke besitzt, in der Schule von
Barbizon, bei Manet und den neueren Franzosen, bei Menzel, Leibl, Slevogt
und Liebermann, bei Rodin, entsteht durch das sichere Gefiihl, einen ob-
jektiven Boden, eine klare Aufgabe, ein Ziel fiir Jahrhunderte zu haben,
etwas Einzigartiges, Grébe; Rembrandt, Goya machen eine spéate Schule.
Und doch ist die gefahrliche Entdeckung, dab der Kiinstler fiir seine Aufgaben
das Inventar in sich selbst und die Kunst nur die Wahrheit des inneren
Menschen zu spiegeln habe, wie aus Furcht vor der hereinbrechenden Anarchie
durch jenes rafionalistische Programm einer Netzhautkunst blob {berdeckt.
Schlieblich wird man seiner (iberdriissig, nachdem alle Motive aus Landschaft
und menschlicher Sphére aufgebraucht sind. ' |

Aber die Entdeckung bleibt; sie meldet sich von neuem und in ihrer
ganzen Furchtbarkeit. Soll Kunst unsere Empfindungen an den Gegenstdanden
aussprechen, dann hilft kein Naturalismus des Auberen, aber auch kein
Naturalismus des Inneren, kein Positivismus der BewubBtseinsph&nomene.



- 182 -

Dann hilft keine nur physio-psychologisch verénderte Gegebenheit mit augen-
arztlichem Aftest; das ist nicht die Welt der sich aussprechenden Seele,
sondern die zu Objekten der Psychologie erstarrte Reihe der Phanomene;
nur im status nascendi ihrer seelischen Qualilat dirfen die Dinge dargestellt
werden: das Programm des Expressionismus.

Hiermit ist das Ende der Entwicklung erreicht, die potentiell in der
Renaissance vorhandene Krisis der Kiinste akut geworden : das Unvermeidliche,
die zeugende Naivetat, das prinzipiell Unbewubte soll zugleich Gegenstand und
einziges Thema der Kunst sein. Aus diesen Griinden mubte die Entwicklung
schlieblich an den Schatz riihren, welcher, aus der Verborgenheit gehoben,
seine Kraft sofort einbiibt. Was sich nur durch den Zeitlauf und aus Gnade
auf die Dinge der Kunst legt, will man einfach selber machen. Negerplastik,
mittelalterliche Miniatur, persischer Teppich, irische ‘Buchillustration, werden
auf ihre Wirkungsgesetzlichkeiten, Wirkungsanlésse hin kritisch untersucht und
die immanenten Werkformen zu Maximen fiir Kunstmaler umgebogen. Mit
diesem Glauben, die Gnade erzwingen, das prinzipiell Unwirkliche, die Wahrheit
und Schénheit gegensténdlich treffen zu kénnen, hat der Expressionismus
als Umkehr und Beginn einer tiefen Revolution des Geistes den Prozeh der
Krisis durchaus sinngemé&b beendet. Das Bild, der Renaissancegeist, ist in
seinen Prinzipien zersetzt; die Gestaltlosigkeit einer alle Form als Negation
ihres Lebens empfindenden Ausdruckssehnsucht hat jetzt den Sieg.

Von dieser Entwicklung ist die Architektur — und man wird in der
Annahme nicht fehl gehen, dab die Plastik gleiche Antriebe empfangen kann —
zu bedeutungsvollen Schritten bestimmt worden. Besinnung auf die Prinzipien
des Architektonischen fiihrt zu einem immer reiferen Mabhalten in den Mitteln,
zu einer Kunst der Versinnlichung konstruktiver Gesetzlichkeit. Das Material
selbst wird seinem technischen Wesen genau entsprechend in das Ganze
hineinkomponiert: Die neue Architektur, ausgehend von Olbrich, Behrens
und Messel, dréngt ins Monumentale; aber keine Monumentalitat aus Fest-
lichkeit, sondern aus Verzicht ist das Ergebnis. Immerhin sind hier die groben
Wandflachen, die Séle, Treppenhéuser, welche Schmuck verlangen. Und wo
die metaphysische Transzendenz gegen das Leben der weltlichen Gesfalten
nicht stark, figural ausgeprégt und bunt genug ist, um ihnen die rétselvolle
Hintergriindigkeit und Unwandelbarkeit zu geben (das Unsichthare, das der
Kinstler bildhaft zu machen sucht), ist es noch immer der irdische Zweck
gewesen, welcher aus dem spielerischen Befangensein des asthefischen Be-
wubtseins in sich selbst zur befreienden Tat gedrangt hat. Als dienende
Kinste der Architektur haben Plastik und Malerei allein ‘Aussicht, aus dem
: Prozeb der Selbstzerstérung, in den sie ihr Programm gestiirzt hat, heraus-

zukommen, sicher gereift an der intellektuellen Verstandigung dber ihre
eigenen Prinzipien: Nur das zweckbestimmte Berufsleben — und die seelische
Reaktion dagegen werden in unserer Zeit den Ausschlag geben, deren
Katholizismus zu eng, deren Protestantismus zu bildlos ist.

Gegen die groben Stréme kiinstlerischer Entwicklung der Erdvélker
: _gghaltcn, ist dieser hier skizzierte Prozeb an zeitlicher und raumlicher Aus-
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breitung gewif gering zu bemessen; aber er gewahrt innerlich einen hochst
merkwiirdigen Anblick. Nicht nur dab wie in aller Geschichte die aufeinander-
folgenden Phasen. auf sich Bezug nehmen, die spétere in gewissem Sinn die
friiheren in sich zu enthalten strebt im Sinne des Fortschritts und der
Anreicherung oder der Konstanz und strengen Pietat, ist die Geschichte der
bildenden Kiinste seit dem Emporkommen des humanistischen Weltgefiihls
und der Reformation analog einem logischen Gedankengang konstruiert,
der nicht an sich fortspinnt, sondern in immer erneutem Riickgang auf die
anfangliche Grundlage diese restlos in ihre Bedingungen auflést und erst in
der vollendeten Analyse sein Ende findet. Die Renaissance verweltlicht und
humanisiert die (ibersinnliche Zone; unter platonisierendem Einflub stellt sie
die nichtsinnlichen Verhéltnisse, die Formen, als die wahren substanzialen
Elemente der Welt, in den Mittelpunkt der Darstellung in Plastik, Malerei,
Architektur. Von den traditionellen Formen, welche Kult und christliche Sitte
vorschreiben, 16st sich das Bildwerk immer mehr los; es ringt nach Freiheit,
d. h. zu sich selbst hin. Im Streben nach Selbstbestimmung dem Vernunft-
leben und der Staatsgesinnung gleichkommend, wird der K{instler, dessen
Zweck es ist, Schonheit um ihrer selbst willen zu erreichen. Das heibt aber,
auf die Prinzipien einer Sache, auf. deren Resultat es ankommt, selbst los-
gehen, um sie im Resultat zu besitzen; das heibt, die ideelle Antizipation
asthetischer Geseétze zu einer prakfischen Antizipation kiinstlerischer Normen
zu machen; das heibt, aus der Vorgesehenheit solcher Bedingungen in einem
Werk, das Wirkung (ibt, eine Vorsehung zu fordern, welche Bedingungen
hervorbringt, in denen die Wirkung verb{irgt ist. So entdeckt die Renaissance
die allgemeinste Bedingung der Maglichkeit asthetischer Geltung : Die Kategorie
des Werks oder die Komposition tiberhaupt. Der Barock, unter den méchtigen’
Einflissen der Gegenreformation und des absolutistischen Regimes an den
Problemen der Dynamik und Raumwirkung interessiert, dringt zu einem
lllusionismus vor, der von Michelangelo bis Rembrandt die zweite Haupt-
kategorie kiinstlerischer Wirkung (oder einer Méglichkeit von Kunstwerken bild-
licher Natur) zur Diskussion bringt: Die Scheinhaftigkeit oder objektive Idealitat.
Aus den Spannungen zwischen Natur und Gesellschaft, welche das Rokoko
nach den allgemeinen Direktiven des Barock auflést, kommt die Romantik,
in der die Biirgerlichkeit das dritte Grundmoment einer Asthetik der bildenden
Kunst zu ihrem Thema macht: Die Empfindung oder die subjektive Idealitat.
Hier sind die spezifischen Kategorien, soweit sie sich durch eine besondere
Art, Dinge anzuschauen, Raumwirkungen zu vermitteln, belegen lassen,
erschopft. Das 19. Jahrhundert, die Entwurzelung und Unterh6hltheit des
bildhaften Bewubtseins verspiirend, greift zu einem verzweifelten Pseudo-
objektivismus, der schlielich im radikalen Impressionismus zermiirbt wird.
Wie den Menschen in Momenten, da ihm der Tod klar vor der Seele steht,
ja im Augenblik der Vernichtung eine (berscharfe Erinnerung an seine fritheren
Zusténde befallen soll, die mit rasender Eile kaleidoskophaft ihre Bilder
voriiberwerfen, tauchen in diesem Jahrhundert noch einmal die Stile jener
durchlebten Epochen schemenhaft auf, um schlieblich in der allgemeinen Ver-
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nichtung der bildnerischen Mdoglichkeiten im Expressionismus ihr Ende zu
finden. Das Sakulum greift an die Bedingung der Moglichkeit des Stattfindens
aller Kategorien bildender Kunst: an das Apriori der asthetischen Produktion,
und sucht es zum Programm kiinstlerischer Arbeit zu machen. Der $il,
endlich zur Diskussion gekommen, laht den Prozeh an seiner absoluten
Irrationalitat scheitern.

Das Vetfahren, die Bedingungen der Maglichkeit einer Sache zu finden,
heibt franszendental. Die Geschichte der bildenden Kiinste seit Renaissance
und Reformation zeigt so einen franszendentalen Charakter; sie proklamiert
nicht nur in ihrem Verlauf eine kritische Aesthetik (die Ansatze liegen bei
Leo Battista Alberti), sondern sie macht aus ihr einen Kanon der Normen zu
praktischer Arbeit. Was im Quattrocento angelegt ist, bricht in der Aesthetik
der Romantik, in der Lehre von der romantischen Ironie zur
programmatischen Klarheit durch, dab man in der Produktion eines Werks
und in der Hingabe an seine Forderungen zugleich dariiber stehen und in
dem aufgehenden Leben der Sache nicht restlos blof befangen, sondern
ebenso &sthetisch bis zum Lacheln ihr gegeniiber frei sein solle. An der
latenten, schlieblich aktuellen Forderung der romantischen
Ironie ist der Auflésungsprozeb der bildenden Kiinste
orientiert.

Es gibt nur einen Sinn, der dieser Forderung gentigt, ja der ihr zum
Leben und gepragten Dasein verhilft: Das Gehér. Das akustische Bewubt-
sein, in der abendléndischen Geschichte spét zur Geistigkeit erwachend, nicht
nur an und fir sich in seinen Lebensauberungen gehemmt, sondefn dem
Pravalieren antiker Ideale in der européaischen Kultur mit ihrer wesentlich,
ja ausschlieblich augenhaften Grundhaltung der Denkbilder ohne jede Méglich-
keit inneren Einverstandnisses ausgeliefert, nimmt in Palestrina den Kampf
um die menschliche Innerlichkeit auf, um ihn in der Romantik auf deutschem
Boden zu gewinnen. Hier kommt dem Gehér zum erstenmal in der abend-
landischen Geschichte eine Theorie des Geistes entgegen ; jene Auffassung
des Selbstbewubtseins, wie sie, angebahnt durch die Aufklarung des 18. Jahr-
hunderts und Kant, ber Reinhold, Fichte, Hegel, Schelling in Friedrich
Schlegel zu einem praktisch-asthetischen Ideal kiinstlerischer Mitteilung gepragt
wird. Denn nur der Klang, seine Bedeutung und sein Héren, seine Zeugung
und sein Verstandensein, das Sichhéren im bewegten Klangprozeb geniigt
der Form der romantischen Ironie, drin- und driberstehen in idealer Gleich-
zeitigkeit: Musik ist Erfiillung der romantischen Forderung, Musik schlechthin
ist ihr konkordantes System, ihre passende Anschauung. In gegenstandlich nicht
gebundener Bewegung erzeugt hier der Fortschritt in unmittelbarem Ausdruck
das Werk, seine Einheit ist nicht das ruhende Ziel, welches zur Verwirklichung
wohl schépferische Unruhe braucht, sie aber von sich aus ausschlieft, sondern
das Ganze im Werden, der sich selbst gestaltende Sfrom, das aus sich rollende
Rad, ein Bild des Lebens. Kein Schritt, der nicht dem Dréangen der Empfindung
nachgebend ein Wurf unserer Freiheit ist; keine durchmessene Strecke, der wir
nicht im Spiel der gestaltenden Einbildungskraft durch unsere Reflexion zum
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Spiegel werden kénnen, um uns jeden Zwanges zu begeben und dem Prozeh
den Kurs zu einem neuen Sinn aufzuzwingen. Das Medium der Téne ist
der vollendete Stoff, der das Bewubtsein seiner Bedeutung in seiner blofen
Existenz besitzt und mitteilt; der in der Tat die Vorstellung von ihr ver-
mittelt. Denn wen héren wir?  Nur uns selbst. So demaskiert sich der
Expressionismus der bildenden Kunst als der mit den Mitteln der Farbe und
Form und in den traditionellen Kategorien des Sehens unternommene Ver-
such, die Prinzipien der Musik auf Malerei, Plastik, Architektur zu bertragen.
Musik auf Umwegen hat aber kein Leben, weil keine Notwendigkeit. Erst
wenn das Programm aufgegeben ist, wird ein Geschlecht, das Bilder haben
will, aus dem Verfall die reinen Elemente zu neuem Aufbau zu gebrauchen
wissen.

Ein grober Weg, von Giotto zu Kandinski, aber ein bedeutsamer, kein
zufélliger Ablauf, zuféllig in dem Sinn, dab er plétzlich in eine durch Nachlassig-
keit einiger Generationen verschuldete Katastrophe miindet. Eine Entwicklung,
welche in demselben Mab von den Gewalten einer Stromung erfabt wurde, die
ihr die Freiheit nahm, in welchem sie auf den Besitz ihrer Freiheit bedacht war;
die das kiinstlerische Gesetz des BewubBtseins zum Vorbild und den Kiinstler
dadurch im Element ungehemmter Entschlubmdglichkeit zu erhalten trachtete,
um desto sicherer der éasthetischen Wirkungen des Kunstwerkes gewib zu
sein, ohne es zu ahnen aber sich selbst im Kampf um ihr eigenes Apriori ihr
eigenes Grab grub. Was dialektisch-formal nur eine Zersetzung, ja voll-
kommene Vernichtung der bildnerischen Prinzipien schien, zeigt hier das
Positive des Kampfes. Die auf die Gesetzlichkeit der schénen Produktion
des Kiinstlers entsprechend dem Ideal unbedingter Autonomie als einziger
Menschenwiirde von vornherein angelegte Geschichte der Kiinste seit der
Renaissance ist nur ein Fortschritt im Bewubtsein der Freiheit des Kiinstlers,
zugleich ein Fortschritt zum Tode des bildnerischen Bewubtseins aus dem
Geist der Musik.
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