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Die erste Auflage dieser kleinen Schrift et-
schien im Jahre 1921 als erstes Heft der von
dem Verlag E, A. Seemann herausgegebenen
,Bibliothek der Kunstgeschichte'. Sie sollte
richtunggebend sein flir die Behandlung der
einzelnen kunstwissenschaftlichen Gegen-
stande in den Heften der ,Bibliothek”. Im
Hinblick auf ihre groBe grundsatzliche Be-
deutung und die andauernde Nachfrage er-
wog der Verlag schon seit langem eine Neu-
auflage auBerhalb der nicht mehr erscheinen-
den Serie. Jetzt wird ihm endlich die Freude
zuteil, das Werk wieder an die Spitze einer
neuen, nicht mehr ausschlieBlich kunstwis-
senschaftlich eingestellten Schriftenreihe set-
zen zu konnen. Im Hinblick auf die Geschlos-
senheit der Form seiner kleinen Schrift hatte
der Verfasser darauf verzichtet, sie umzuar-
beiten. Sie erscheint also in der alten Gestalt,
doch hat der Verfasser, um, nach seinen ei-
genen Worten, ,,doch auch etwas Frisches zu
bieten"” (S.41), die Freundlichkeit gehabt, eine
»Nachschrift 1940" hinzuzufiigen, in der die
Grundfragen, auf die es ihm ankommt, ,auf
die Form gebracht worden sind, die auch
heute noch gelten".

So erscheint jetzt die 3. notwendige Auf-
lage, um deren Durchsicht und eventuelle Er-
ganzung der 1947 verstorbene Verfasser lei-
der nicht mehr gebeten werden kann.
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tussen denn Kunstwerke erklart werden?

Ist es nicht das Besondere der anschau-
lichen Kunst, daB sie sich von selbst erklart,
daB jeder sie ohne weiteres lesen kann? So-
fern es sich freilich um den sachlichen Inhalt
handelt, ist die Forderung ja selbstverstind-
lich. Ein Bild stellt etwas vor, ein Bau dient
einem Zweck, ein Mal hat einen Sinn: das
mul} erklart werden. Aber die Form (von der
hier allein die Rede sein soll), spricht sie
nicht fiir sich selbst? Um eine japanische
Zeichnung zu verstehen, muB ich nicht japa-
nisch gelernt haben. Eine Figur des Mittel-
alters sagt jedem ganz unmittelbar etwas,
trotz der Jahrhunderte, die uns von ihr tren-
nen. Ja man wird ein Bildwerk im allgemei-
nen als eine viel bestimmtere Mitteilung
empfinden als das geschriebene Wort, dem
doch in hoherem Grade etwas Vieldeutiges
anhaftet. Er stehe vor einem Abgrund, sagt
Schiller gelegentlich, wenn er an die Unbe-
stimmtheit des sprachlichen Ausdrucks denke.
Zugegeben, daB dem so sei, so ist das
Sehen doch etwas, was gelernt werden mub.
Es ist durchaus nicht natiirlich, daB jeder
sieht, was da ist. Ein Bildwerk erklaren in
dem Sinne, daf} das Auge gefiihrt wird, ist
daher an sich schon ein notwendiger Teil
kunstgeschichtlicher Unterweisung. Das Wort
hat aber noch andere Bedeutungen. Erklaren
heilit auch, die vereinzelte Erscheinung in
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ihren geschichtlichen Zusammenhang hinein-
stellen, wodurch sie erst eigentlich deutlich
werden kann. Und ist das geschehen, so
fragt man, warum an dieser Stelle gerade
diese Kunstform sich gebildet hat, und die-
ses Warum? verlangt noch einmal eine be-
sondere Erkldrung, die in der bloBen Be-
schreibung der Situation nicht gegeben ist.
Und endlich steht noch das Wertproblem
im Hintergrund, die Beantwortung der Frage,
die jeder naive Mensch zu stellen pflegt,
warum denn dies schon sei oder warum das
eine Werk besser sei als das andere.

Je weniger diese ,Bibliothek der Kunst-
geschichte” ihrer Anlage nach gleichmdaBig
auf solche Fragen sich einlassen kann, um
so mehr mag es zwedkdienlich sein, wenig-
stens einleitend daran zu erinnern, was fiir
Aufgaben eine systematische Formerklarung
einschlieBt.

1.

Denkt man an ein altes Bild, das dem
modernen Betrachter gar keine fiihlbaren
Schwierigkeiten macht, etwa an eine Land-
schaft von Jacob Ruysdael, so wird man
schon da die Erfahrung machen, daB eine
gewisse Erziehung dazu gehort, um die
Form so aufzufassen, wie sie aufgefalit sein
will. Das Einzelne sieht jeder, die Schwie-
rigkeit liegt im Zusammensehen des Gan-
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zen: daB man nicht den einzelnen Lichtfleck
sieht, sondern den Rhythmus des Lichtgangs
im groBen; nicht den einzelnen Baum, Teich
oder Hiigel, sondern das gesamte Formge-
flige, was fiir eine Figur Himmel und Erde
zusammen machen und wie diese Figur im
Rahmen drin steht. Auch in bezug auf Farbe
versagt zundchst das Auge vor der Forde-
rung, die Farbengesamtheit aufzufassen, das
System der gegenseitig sich stiitzenden und
steigernden ToOne, die farbigen Entsprechun-
gen und Widersprechungen, wie sie durch
das Bild im ganzen durchgehen. Und nun
liegt ja Farbe, Licht und zeichnerische Form
nicht als etwas Gesondertes nebeneinander,
sondern alles entspringt aus einem und dem-
selben Quell, und erst wenn wir die Einheit
fihlen, wie diese Elemente sich gegenseitig
bedingen, haben wir den Standpunkt gewon-
nen, von dem aus wir dem Bild in die Augen
zu sehen vermogen, so daB nun seine Seele
Zu uns zu sprechen anfangen kann.

Das ist ein einfacher Fall, weil uns der
malerische Stil des XVII. Jahrhunderts ver-
traut ist, aber es gibt sehr verschiedenartige
notile”. Thre Zahl ist unendlich. Trotzdem
nun unser Gesichissinn die merkwiirdige
Fahigkeit besitzt, auch auf ganz fremde
Formfassungen zu reagieren, und unsere hi-
storische Erziehung dafiir sorgt, diese Fahig-
keit frith nach allen Seiten auszubilden, ist
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es doch nicht leicht, sich immer richtig ein-
zustellen. Es kann vorkommen, dafl auch
der Ungeilibte ein fremdes Kunstwerk unge-
fahr richtig liest, dann ndmlich, wenn eine
verwandte eigene Anlage ihm entgegen-
kommt, im allgemeinen aber wird man die
Schwierigkeit nicht hoch genug einschatzen
konnen, fremde Kunst wirklich richtig zu
interpretieren. Man mufl eben doch japanisch
gelernt haben, um eine japanische Zeich-
nung zu verstehen, d. h., man muf} nicht die
japanische Sprache, wohl aber die japanische
Bildeinstellung besitzen. Bauten wie den alt-
indischen ist mit abendldndischen Sehge-
wohnheiten schlechterdings nicht beizukom-
men: die Frage ist nicht, ob wir sie schon
finden oder nicht, wir miissen liberhaupt erst
das Organ fir solche Formwirkungen in uns
entwickeln.

Aber man braucht nicht einmal so weit
zu gehen. Um nur italienische Kunst zu ver-
stehen, bedarf es einer vollig neuen Einstel-
lung flir den Nordldander. Sonst betont man
falsch, hdngt sich an das Unwesentliche und
tibersieht das Wesentliche. Ein florentinisch-
romischer Bau der Hochrenaissance wird
dem nordischen Reisenden zundchst immer
kahl und kalt vorkommen. Das ist ganz er-
klarlich, solange er in unserem Sinn auf Be-
wegungs- und Ausdrucksgehalt hin ange-
sehen wird. Aber das ist eben falsche Ein-
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stellung. Sobald man die richtigen, die ita-
lienischen Voraussetzungen besitzt, wird die
scheinbare Armut in den Eindruck ungeheu-
ren Reichtums umschlagen. Dann erst hat
man gesehen, was da ist. Nicht einmal in-
nerhalb des eigenen Landes sind wir vor
MiBverstandnissen sicher. Die klassizistische
Epoche z. B. hat die malerischen Kunstdenk-
maler der heimischen Vergangenheit ganz
falsch aufgefaBt, und der malerische Ge-
schmack einer spateren Generation ist wie-
der der linearen Strenge alter Form nicht
gerecht geworden. Ja bis auf den heutigen
Tag werden Abbildungen verbreitet, die aus
falschen Einstellungen hervorgegangen sind.

o

Das isolierte Kunstwerk hat fiir den Histo-
riker immer etwas Beunruhigendes. Er wird
versuchen, ihm Zusammenhang und Atmo-
sphire zu geben. Das kann in doppelter
Weise geschehen, einmal so, dal man es in
den Werdezusammenhang hineinstellt, die
Vor- und Nachstufen aufsucht, dann indem
man das Zeitgenossisch-Verwandte heran-
holt und damit einen Kreis um es herum-
zieht, der iiber Schule und Stamm bis zum
allumfassenden Kreis des bleibenden Volks-
charakters, in dem es wurzelt, erweitert wer-
den kann.
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Der engste und fruchtbarste Kreis ist das
Gesamtwerk eines Kiinstlers, wo die ein-
zelne Arbeit sich mit ihren Geschwistern zu-
sammenfindet. Daraus ergibt sich die Vor-
stellung einer Kiinstlerpersonlichkeit. Man
wird aber diese Personlichkeit erst dann si-
cher charakterisieren konnen, wenn man
Zeitgenossen kennt, zeitgendssische Kolle-
gen. Erst in diesem Vergleich wird deutlich
werden, wie sich die einzelne Individualitat
zum Gattungstypus der Generation verhalt.
Diirer hat eine ganze Anzahl bedeutender
Kiinstler neben sich, die — wie etwa Grlne-
wald — sehr stark von ihm sich unterschei-
den. Nichtsdestoweniger stimmen doch alle
in wesentlichen Ziigen iiberein: es sind eben
die Zlige, die den Generationscharakter aus-
machen, die Merkmale, an denen man die
deutsche Kunst vom Anfang des XVI. Jahr-
hunderts erkennt. Eine Generation scheidet
sich aber wieder in landschaftliche Gruppen.
Wir kennen eine frankische, eine schwdbi-
sche Schule usw., die wenigstens zeitweise
einen geschlossenen Charakter besitzen (in
Diirer ist die Natur des Franken deutlich
fithlbar). Und doch miinden alle Stammes-
typen schlieBlich in den Allgemeinbegriff
von deutscher Art iiberhaupt. So wechselnd
die Stimmung der einzelnen Epochen der
deutschen Kunstgeschichte sein mag, es gibt
etwas Durchgehendes: in allen Wandlungen,
14
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die man mit besonderen Namen bezeichnet,
behauptet sich eine gewisse Gleichheit des
Volksgeistes. Selbst in der Architektur, wo
man am schérfsten nach Stilen zu scheiden
gewohnt ist, gibt es neben der Folge von
Romanisch und Gotisch, von Renaissance und
Barock usw. etwas Bleibendes, eine natio-
nale Weise der Formbildung, die an dem be-
stimmten Boden haftet und die erlaubt, von
einer deutschen, von einer italienischen Bau-
art schlechthin zu sprechen. Uberfliissig bei-
zufiigen, daB dieser Eigencharakter nicht im-
mer gleich stark da ist, daB es Kulturen von
mehr nationalem und von mehr internatio-
nalem Geprage gibt: — Erklaren wird tber-
all heiBen, im Einzelnen und Einmaligen das
Allgemeinere fiihlen zu lehren.

Aber wie gesagt, das ist nur die eine Art,
Zusammenhang zu schaffen, sie geht in die
Breite. Die andere verfolgt die Langsrichtung
und sucht die Entwidklung zu fassen. Nichts
entsteht ohne Zusammenhang mit Friherem
und alles wird wieder Vorstufe fiir Spateres.
So im Oeuvre des einzelnen Kiinstlers, so
im Zusammenhang der Generationen. Die
franzosische Hochgotik ist als geschichtliche
Erscheinung gar nicht denkbar ohne die
Keimform der Friihgotik, und diese ist wie-
der hervorgegangen aus den Pramissen des
romanischen Stils. Der italienische Barock
bleibt unverstanden, solange er nicht mit der
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italienischen Renaissance in Zusammenhang
gebracht wird: erst als deren Um- und Wei-
terbildung bekommt er seinen bestimmten
eindeutigen Charakter. Wiirde man ihm —
versuchsweise — eine andere Vorform un-
terschieben, so wiirde er eine ganz andere
Bedeutung erhalten.

Man denke sich ein versprengtes Original-
werk der Plastik, eine griechische Figur des
reifen Archaismus oder ein nordfranzosi-
sches Stuck vom Jahre 1200, so wiirde die-
ser ,strenge” Stil, aus dem Entwicklungszu-
sammenhang herausgenommen und an eine
andere Stelle versetzt, sofort einen veran-
derten Stimmungsinhalt bekommen. Man
mul} wissen, dafl das frithe Kunst ist, um die
Zuriickhaltung in der Form richtig zu inter-
pretieren.

Wenn man Frithstufen,” Hochstufen, Spat-
stufen in einer Entwicklungsperiode unter-
scheidet, so ist das nicht eine bloB duBerliche
Einteilung, vielmehr entspringt sie der Ein-
sicht, daB es sich hier um einen organischen
Prozel handelt, und daB den einzelnen Ent-
wicklungsstufen eine ganz bestimmte Form
der Gestaltung entspricht. Bei nicht allzu
weit auseinandergehender Veranlagung wer-
den die Stilstufen immer und iiberall eine
gewisse Verwandtschaft unter sich aufwei-
sen. Nur mufl man bedenken, daB die Ge-
schichte nicht immer in sich geschlossene

16
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Entwicklungen zeitigt, und daB das Gewachs
der Kunst nicht einem einzelnen Baum, son-
dern eher einem Wald zu vergleichen ware,
wo neben den alten auch junge Pflanzen
stehen und das stdrkere Individuum hem-
mend in die Entfaltung des schwacheren hin-
ubergreifen kann.

Eine andere Frage ist die, wie weit ein Zu-
sammenhang auch da noch wirksam bleibt,
wo eine Periode aufhdrt und eine neue an-
ders gerichtete Kunst einsetzt, also etwa bei
dem neuen Linearismus mit primitivem Ge-
schmack um die Wende des XVIIIL. und XIX.
Jahrhunderts, der das malerische Rokcko ab-
lost. Allem Anschein nach sitzt hier eine Za-
sur, aber das bedeutet nicht, daB das Alte
ganz verschwunden ist: es wirkt als Gegen-
satz eine Zeitlang weiter, ja, unbewulit be-
nutzen die neuen Primitiven noch manches
vom alten Erbe. Man kommt nie auf densel-
ben Punkt zuriick in der Geschichte.

3.

Wer die Welt als Historiker zu betrachten
gewohnt ist, der kennt das tiefe Gliicksge-
{tihl, wenn sich fiir den Blick, auch nur strek-
kenweise, die Dinge klar nach Ursprung und
Verlauf darstellen, wenn das Daseiende den
Schein des Zufélligen verloren hat und als
ein Gewordenes, ein notwendig Gewordenes

17




verstanden werden kann. Um zu diesem Ge-
fiihl zu gelangen, muB man aber mehr be-
sitzen als nur die bildmaBige Ubersicht, wie
das Material gelagert ist. Man muB Bescheid
wissen um die Grinde der vorliegenden ge-
schichtlichen Gestalt. GewiB, es ist auch eine
Genugtuung, von hohem Berge aus eine Ge-
gend tberblicken zu kénnen, zu sehen, wie"
die Hohen und Téler geformt sind, welchen
Lauf die Gewasser nehmen, wie sie in einem
Becken zum See sich stauen usw., aber die
Erklarung, warum das so geworden ist, kann
doch nur der Geologe geben. So ist in der
Kunstgeschichte mit einer noch so vollstian-
digen Beschreibung des Tatbestandes und
der Zusammenhédnge des Neben- und Nach-
einander noch keine Erklarung in tieferem
Sinne erbracht, keine Antwort auf die Frage,
warum das nun alles so gekommen ist.

Die Antwort, die jeder zur Hand hat, lau-
tet so: Kunst ist Ausdruck, Kunstgeschichte
ist Seelengeschichte. Studiere den Menschen
und du verstehst sein Werk, studiere die
Zeit und du hast ihren Stil. Dabei ist man
sich wohl bewuBt, dal es Bindungen gibt,
die z.B. in der Materie oder in der Technik
liegen konnen. Ein Steinland wird anders
bauen als ein Holz- oder Badksteinland. Eine
hochgesteigerte Technik der Eisenkonstruk-
tion wird Formen erzeugen, die frither gar
nicht haben vorkommen kénnen. Aber man

18




ist davon zuriickgekommen, diesen Faktoren
mehr als einen sekunddren Wert beizumes-
sen, Auch weill man wohl, daf der Kiinstler
nicht produziert wie der Vogel singt, son-
dern dall er mehr oder weniger abhangig ist
von einem kaufenden Publikum, und dab
der Besteller — sei es die Kirche oder wer
immer — seine Forderungen geltend machen
wird. Zweifellos ist die Kunstgeschichte ver-
flochten mit der Wirtschafts- und Gesell-
schaftsgeschichte, ja mit der Staatsgeschichte.
Aber das tut ihrem Charakter als Zeitspiegel
erst recht keinen Abbruch. Und auch das
kann man ruhig zugeben, daB nicht immer
und nicht uberall im gleichen Male ,Welt-
anschauung' bildliche Gestalt angenommen
hat, genug, wenn die eigentlich schopferi-
schen Epochen der Kunstgeschichte dieses
Gehaltes voll sind.

Eine Ausfiihrung, inwiefern nun etwa die
nordische Gotik oder die italienische Renais-
sance als Produkt einer bestimmten Auffas-
sung der Welt und des Lebens gelten kon-
nen, gehort nicht hierher. Jedermann ist
Uberzeugt von der Tatsache. Mit tausend
Wurzeln ist die Kunst im Boden der ge-
schichtlichen Gegebenheiten verankert; alles
hdangt mit allem zusammen, und das Leben
in seiner ganzen Breite mufBl zur Erklarung
der bildlichen Denkmadler und ihres Stils her-
angezogen werden. Und doch bleibt es eine
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halbe Sache, die Kunstgeschichte in dieser
Weise rein als Ausdruck verstehen zu wol-
len. Wo man hinsieht, findet man Entwick-
lungen, ein-heimliches inneres Leben und
Wachsen der Form. Einzelne Motive wan-
deln sich ab wie die Darstellungsarten im
Grofien. Die einzelnen Stile haben ihre Ent-
wicklung, und man unterscheidet verschie-
dene Stufen, und die Kunstgeschichte ganzer
Volker wird in Perioden aufgeteilt, die man
archaisch, klassisch, barock nennt. Das deu-
tet darauf, daBl die Kunst nicht nur als im-
mer gleichmédBig gefiligiges Ausdrucksinstru-
ment das , Leben” begleitet, sondern daf sie
ihr eigenes Wachstum und ihre eigene Struk-
tur hat. Und das ist ja ganz natiirlich. Unser
Anschauungs- und Vorstellungsvermégen ist
nicht etwas Fertiges, ein fiir allemal uns Ge-
gebenes, sondern etwas Lebendiges, das sich
entwickelt. Nicht alles ist zu allen Zeiten
moglich. Es gibt ein stufenweises Weiter-
schreiten, und wenn wir dieses gesetzmaBig
nennen, so tun wir es deswegen, weil wir
die Folge sich wiederholen sehen und die
Ordnung sich nicht umkehren 14Bt. Im allge-
meinen ist es der Fortschritt von den psy-
chologisch einfacheren Vorstellungsarten zu
den psychologisch schwierigeren. Die Form
der Subordination ist immer eine jiingere
Form als die Form der Koordination. Tiefen-
hafte Darstellung kommt erst nach der fli-

20
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chenhaften Darstellung. Vom isolierenden
Sehen gelangt man mit der Zeit zu immer
hoheren Graden des zusammenfassenden
Sehens, und der Wirkungseindruck springt
von den plastisch-greifbaren Motiven auf die
ungreifbaren iiber, usw.

Das soll nun nicht heiBen, daB es sich hier
um einen mechanischen Vorgang handele,
der unter allen Umstdnden sich vollzége: der
Geist muB freilich wehen, damit etwas wird.
Und sobald wir die Gestaltungsstufen als
Sehstufen begreifen, leuchtet ihre geistige
Bedeutung unmittelbar ein. In jeder neuen
Sehform kristallisiert sich ein neuer Inhalt
der Welt. Der ProzeB kann sich nun langsam
oder schnell vollziehen; er kann viele Wand-
lungen erzeugen oder nur wenige; wie
Sprachbau und Sprachenentwicklung bei ver-
schiedenen Volkern verschieden ist, so wird
auch Art und Entwicklung des anschaulichen
Vorstellens eine verschiedene sein. Im letz-
ten Grunde indessen muB doch die Einheit
der menschlichen Natur auch hier sich be-
wdahren, Was aber die Erkenntinis dieser ,spe-
zifischen” Formentwicklung schwer macht,
ist das, daB sie immer verquickt bleibt mit
den Ausdrucksinhalten im vorhin genannten
Sinn, ja, daB sie mit diesen — bedingend
und bedingt — eine ganz untrennbare Ver-
bindung eingeht.
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Aui die Frage der Periodizitat und Konti-
nuitat kann hier nicht eingegangen werden.
Nur so viel wollen wir noch sagen: Es ist
kein Einwand, wenn einer solchen Betrach-
tung entgegengehalten wird, die Menschen
hatten immer so gesehen, wie sie sehen
wollten. Das ist ja selbstverstandlich. Das
Problem liegt anders: ob nicht dieses , Wol-
len” der Menschen an eine gewisse Linie
gebunden sei.

Wenn es aber eine solche , Logik" in der
optischen Entwicklung gibt, so bedeutet das
jedenfalls keine Entwertung des Individu-
ums. Die Moglichkeiten, die in der Luft lie-
gen, machen noch nicht das Werk, und es
bedarf immer der groBen Persénlichkeit, um
sie in einem groBen Sinn zu realisieren.

Und damit kommen wir zum letzten, was
wir auch an den Anfang hétten setzen kon-
nen: zur kiinstlerischen, d.h. qualitativen
Beurteilung der Kunst.

4.

Man weiB, daB Kinstler fiir Erérterungen
Uber die historische Stellung eines Bildwer-
kes nur ein méBiges Interesse zu haben pile-
gen. Sie fragen: wie wirkt es? ist es grof
gesehen? ist es stark und urspriinglich emp-
funden? usw. Das ist der &sthetische Stand-
punkt, fiir ein Kunstwerk der natiirlichste.
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Asthetische Urteile aber sind Werturteile.
Wo finden wir den MaBstab, Qualitdtsgrade
der Kunst zu messen? — Erst im Gefiihl der
Qualitdt bewdhrt sich das kiinstlerische Ver-
héltnis der Menschen zu den-Dingen. Gerade
hier aber ist mit einzelnen Andeutungen am
wenigsten zu erreichen. Aber es war ein
wichtiger Schritt, um die Bahn fiir die wer-
tende Beurteilung des Einzelstickes frei zu
machen, dafl man nicht mehr von einer Art
von Kunst als der einzig moglichen spricht,
sondern die Vielartigkeit zugibt. Wir ken-
nen die italienische Kunst als eine Kunst der
sinnlich-wahrnehmbaren, formalen Vollkom-
menheit, aber wir hiiten uns, ihr die Wert-
begriffe zu entnehmen zur Beurteilung einer
Kunst des unmittelbaren seelischen Aus-
drucks, wie es die germanische in ausgespro-
chenem MafBe ist. Andererseits darf man na-
tarlich auch nicht von nordischer Empfin-
dung aus uber italienische Form als leer und
bedeutungslos sprechen. Es gibt eine Kunst
des Naturalismus und wieder eine Kunst, der
die Wirklichkeit nichts bedeutet, und beide
haben ihr Recht. Mittelalterliche Miniaturen
konnen nicht gewertet werden nach Richtig-
keit oder Falschheit der Figurenproportion,
nach moglicher oder unmoglicher Perspek-
tive. Sie sind von Haus aus a-perspektivisch,
und der Begriff der Nachahmung und der
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raumlich-illusionistischen Wirkung existiert
fir sie nicht,.

Wir sind weitherzig geworden und suchen
jeder kinstlerischen AuBlerung, auch bei den
ganz primitiven und exotischen Kulturen, ge-
recht zu werden. Und das ist gewiB ein Fort-
schritt gegeniliber einer Zeit, wo man die
Dinge nicht mit ihren eigenen, sondern mit
fremden MaBstdaben maB. Auch sind damit
(fur den Verstdndigen) durchaus nicht alle
Wertunterscheidungen aufgegeben. Es ist
kein Verzicht auf &sthetische Erkenntnis,
wenn wir die , Reinheit” Bramantes und den
dumpfen Uberschwang altindischer Tempel,
wenn wir Phidias und die Kunst der nor-
disch-romanischen Kirchenbildhauer neben-
einander genieBen. Wir glauben auch hier
noch an eine letzte Einheit. Nur haben sich
eben die Wertbegriffe in einer Weise subli-
miert, dab von der alten europ&ischen Schul-
asthetik nicht mehr viel {ibriggeblieben ist.

*

Unter allen Kunstbiichern des XIX. Jahr-
hunderts hat wohl keines mehr augenoff-
nend gewirkt als jener Cicerone, den Jacob
Burckhardt als eine nAnleitung zum Genuf
der Kunstwerke Italiens" geschrieben hat.
Burckhardt besaB eine Neigung zu systema-
tischer Darstellung, aber hier spielt sie keine
Rolle, und die Genialitit des Buches besteht
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durchaus im schlagenden Einzelwort. Ohne
daB er Kiinstlerentwicklungen vollstandig
charakterisiert, wird durch das einzelne Bei-
spiel die Art klar, und ohne dal} er eigentlich
Geschichte erzahlt, wird durch die Periegese
seines , Stationenbuchs' der Zusammenhang
der Denkmaler deutlich. So denken wir uns
die Wirkung dieser fiinfhundert kurzen Ein-
zel-Darstellungen. Schon Burckhardt aber
meint, auf das Erleben von seiten des Be-
schauers komme alles an. Er kénne nur Um-
risse zeichnen, die der Lesende mit Empfin-
dung ausfiillen miisse. Ware es uberhaupt
moglich, sagt er, den tiefsten Inhalt, die Idee
eines Kunstwerkes in Worten auszuspre-
chen, so ware die Kunst ja uberfliissig und
alle die Bauten, Figuren und Bilder hatten
ungebaut, ungemeiBelt, ungemalt bleiben
konnen.
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s ist ebenso iiberfliissig wie unmoglich,

das Vorstehende mit ein paar Bildern zu
illustrieren. Statt dessen sei es erlaubt, ei-
nige Anmerkungen beizufligen, die den nur
skizzierenden Text wenigstens stellenweise
erhellen und besser als Bilder , illustrieren*
konnen.

In ganz allgemeiner Fassung und so kurz
und Ubersichtlich wie moglich haben wir ver-
sucht, tiber die Aufgaben des Erkldrens uns
auszusprechen, wobei die Formerkldrung in
den Vordergrund geschoben wurde. Es sind
nicht Operationen, die nacheinander vorge-
nommen werden kénnen, sondern eine setzt
die andere voraus. Zeigen, was da ist, um-
schlieBt eigentlich schon alles. Man kann die
Form nicht beschreiben, ohne schon Quali-
tatsurteile mit einflieBen zu lassen. Jedes
Sehen aber ist auch schon ein Deuten, und
das vollkommene Deuten kann nur aus dem
geschichtlichen Gesamtzusammenhang her-
aus geschehen, dessen Komponenten — die
Ausdruckskomponente und die spezifische,
»Optische” Entwicklungskomponente — ver-
standen sein wollen.

Nun wiére wohl das Gegebene, die Theorie
durch die Praxis zu ergdnzen und an einer
Reihe von Beispielen aufzuzeigen, wie die
Fragestellungen zu handhaben sind. Allein
ein einzelner Fall, wirklich durchgefiihrt,
wiirde den Rahmen eines Heftes sprengen,
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geschweige denn eine Reihe von Fallen. Wir
miissen uns darauf beschréanken, ein paar der
genannten Probleme besser ins Licht zu stel-
len, und hoffen damit anschaulich zu machen,
daB es sich bei diesen Séatzen, so einfach und
selbstverstdndlich sie klingen, doch nicht
durchaus um erledigte Wahrheiten handelt.

Wir halten uns nur an das Allerbekann-
teste und beginnen mit jenen Naumburger
Stifterfiguren des XIII. Jahrhunderts, in de-
nen man gern die Krone der deutschen mit-
telalterlichen Plastik erkennt. Die klare Ein-
sicht, wie diese Figuren aufzufassen sind,
scheint merkwiirdigerweise noch nicht ver-
breitet zu sein, wenigstens wird in den kur-
sierenden Abbildungen der richtige Stand-
punkt eher vermieden als aufgesucht. Die
Arbeiten gehoren einem Stile an, wo der
Korper zu vollplastischer Wirkung gediehen
ist und gleichzeitig der Umri Gewicht und
Nachdruck erlangt hat. Gemeint ist der Um-
riB in reiner Frontansicht. Erst hier erdfinet
sich der Einblick in die hochbedeutenden
Themen, mit denen AuBen- und Innenlinie
(natiirlich die Linie im plastischen Sinn, als
Grenze einer korperlichen Form!) ausgestat-
tet ist. Man kann die Figuren auch anders
als frontal ansehen, aber man wird immer
wieder zu dieser Hauptansicht zuriickkehren,
weil nur hier die Motive voll und rein zu-
sammenklingen und weil nur hier die gleich-
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méaBige Klarheit der Formen (Hande, Falten
usw.) als das selbstverstdndliche Korrelat
der Schonheit sich einstellt. Das ist wieder
cine Eigenschaft typischer Art: die Forde-
rung der sachlich erschopfenden Schaubar-
keit. Gleichzeitig ist die Kraft der starken
Gegensitze erkannt: die Urlinien der Waage-
rechten und Senkrechten werden in reinen
Kontrasten zusammengebracht. Auch das ein
Merkmal ,klassischer” Formung, dem sich
weiterhin die Strenge der architektonischen
Bindung zugesellt: ganz selbstdndig an sich
erscheint jede Gestalt doch absolut notwen-
dig im Zusammenhang des architektonischen
Gefiiges. Sie gibt der rahmenden Architektur
ebensoviel Kraft, als sie von ihr empfangt.
Usw.

In dieser Weise miissen die einzelnen Mo-
tive der Gestaltung zusammengesucht wer-
den, um zum Eindruck des besonderen Ge-
haltes zu gelangen. Der Erkldrer wird vor
allem fiir die richtige Gesamteinstellung zu
sorgen haben, das einzelne erschlieBt sich
dem Betrachter nachher von selber. Aber
auch zum Verstehen der geistigen Inhalte,
mit denen der Laie allein fertig werden zu
konnen glaubt, gehort eine bestimmte Ein-
stellung. Das voraussetzungslose Fragen:
Was machen mir, dem Menschen des XX.
Jahrhunderts, diese Figuren fiir einen Ein-
druck?” fiihrt in die Irre. Das Lacheln dieser
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Frauen kann nicht unmittelbar verstanden
werden, und wenn man einen dramatischen
Zusammenhang in diese Gesellschaft hinein-
gesehen hat, als ob einige darunter iiber dem
Anblick des (hier mit dargestellten) schuld-
beladenen Geschlechtsgenossen, der im Got-
tesgericht gefallen war, in Erregung gekom-
men wadren, so nimmt man mit einer solchen
Erklarung eine Darstellungsform voraus, die
mit dieser Zeit iiberhaupt unvereinbar ist.
Man kann die Figuren so zusammenbe-
ziehen, aber es ist nicht richtig. Man begeht
damit denselben Fehler, wie wenn die Pro-
pheten an Michelangelos Sixtinischer Decke
auf bestimmte historische Einzelmomente ih-
res Lebens hin gedeutet worden sind (C.
Justi), oder wenn man den Jeremias dort
so aufgefaBt hat (W.Henke), als ob er von
der Decke auf das reale MeBopfer in der Ka-
pelle unten hinabschaue.

Wenn die Malerei den Vorzug hat, dab
wenigstens die Ansicht festgelegt ist, so ist
der Formauffassung doch auch hier noch ein
weiter Spielraum gelassen: wie weit man
sich malerischen Wirkungen iiberldaBt, wie
weit man die Zeichnung auf Linie hin sieht
usw. Ein und dasselbe Stiick kann ganz ver-
schieden angesehen werden, und es gehért
Zucht dazu, etwa bei Holbein die Linie in
ihrer ganzen unerhorten Strenge zur Wir-
kung gelangen zu lassen. Nehmen wir aber
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einen Fall, der uns néher liegt, wie etwa
Jacob Ruysdael, wo die Einstellung nicht
erst gesucht werden muB, so kénnen wir hier
ein Beispiel von Erkldrung eines individuel-
len Stiles studieren. Aus dem Zusammen-
sehen von Farbe, Lichtgang und zeichneri-
scher Form ergibt sich der Eindruck eines
Bildes, und aus dem Zusammensehen vieler
Bilder der feste Eindruck einer kiinstlerischen
Personlichkeit. Es wird sich eine bestimmte
Vorstellung bilden, wie Ruysdael die Mas-
sen zusammenballt, wie er die kraftgelade-
nen Formen geduckt halt, wie die Sandwege
bei ihm miihsam schleichen und doch der
Sinn mit fast unheimlicher Gewalt in die
Tiefe hineingezogen wird, wie er immer ge-
halten bleibt und dabei liber einen Rhythmus
von hinreiBender Freiheit verfiigt. Man wird
die kraftige Art der Pinselfithrung in der
Zeichnung des Laubwerks mit der Bildung
seiner Wolken gleichgeartet empfinden, im
einzelnen Teil das Ganze vorgebildet erken-
nen, kurzum in der Fiille verschiedener Er-
scheinung den einen gestaltgebenden Kern
allmahlich freilegen. Das ware dann die voll-
kommene Formanalyse. Aber um Ruysdaels
personliche Art der Raumempfindung, die
personliche Art seiner freien Rhythmik, die
personliche Art der Fleckensetzung in sei-
nem Baumschlag zu verstehen, muBl man die
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allgemeinen Gestaltungsmoglichkeiten der
Zeit kennen.

(In meinen ,Kunstgeschichtlichen Grund-
begriffen” habe ich versucht, die typischen
Gestaltungsstufen in der Entwicklung der
neueren Kunst aufzuzeigen. Man hat das
Buch mehrfach dahin miBverstanden, daf} da-
durch die , Kunstgeschichte mit Personen” er-
setzt oder iibertrumpft werden solle. Nichts
kann falscher sein. Immer werden die Per-
sonlichkeiten das Wertvollste bleiben und
das groBte Interesse auf sich sammeln mus-
sen, aber es ist allerdings meine Meinung,
daB man die Leistung einer Persodnlichkeit
gar nicht fassen kann, wenn man nicht die
Gestaltungsmoglichkeiten ihrer Zeit im all-
gemeinen kennt, jenen untersten Grund —
darum sind es Grundbegriffe —, in dem die
schopferische Phantasie eines zeitlich gebun-
denen Menschen verankert ist. Weder ist
mit diesen Begriffen schon Kunst gegeben,
noch stellen sie in solch nackter Darlegung
Geschichte dar, aber innerhalb der hier um-
rissenen Moglichkeiten hat sich Kunst gebil-
det, und an diesen [oder dhnlichen] Begriffen
kann man die wirklichen geschichtlichen Er-
scheinungsarten und Entwicklungen messen
und bestimmter charakterisieren.)

Man muB wissen, was einen Ruysdael
grundsatzlich von einem Landschafter des
XVI, Jahrhunderts wie Patenier oder Alt-
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dorfer unterscheidet. Es ist nicht die andere
Stimmung allein, es sind elementare Gestal-
tungsverschiedenheiten, und wenn auch je-
der neuen Sehform ein neuer Inhalt ent-
spricht, so sind es eben doch Bilder des XVL
und XVII, Jahrhunderts, weil sie verschiede-
nen Stufen der optischen Entwicklung ange-
horen, auch bei verwandtem Thema nie auf
einen Nenner zu bringen: Stille und Feier-
lichkeit oder umgekehrt pathetische Bewe-
gung miissen sich hier und dort verschieden
aussprechen.

Natiirlich ist aber auch die Idee der Land-
schaft im XVI. und XVII. Jahrhundert eine
andere, und so nah uns Ruysdael in seiner
Empfindung verwandt erscheint, so lauft man
doch immer Gefahr, falsche Werte in seine
Kunst hineinzutragen, wenn man nicht der
Tatsache Rechnung tragt, daB seine Empfin-
dung eingebettet ist in die Empfindung sei-
ner Zeit und seiner Rasse. Was Goethe tiber
~Ruysdael als Dichter" schrieb, ist merkwiir-
dig naiv und ohne geniigende historische
Riicksichtnahme geschrieben worden (liber
die vielen Wurzeln der Geistigkeit des Land-
schafters Ruysdael vgl. etwa den betreffen-
den Aufsatz bei W. Valentiner, Zeiten der
Kunst und der Religion).

Ruysdael ist Hollander, und man kénnte
gewill genauer bezeichnen, was er vom
Stamm her andern deutschen Staimmen gegen-
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tiber fiir Eigenschaften hat, indessen ist das
eine geringe Verschiedenheif, sobald man
die groBen Unterschiede des Rassencharak-
ters ins Auge faBt, wie er etwa im Vergleich
der italienischen und der deutschen Kunst
zutage tritt und auf Seite des Beschauers
eine ginzlich andere Einstellung notwendig
macht.

Wenn man glaubt, man brauche Raffaels
Schule von Athen, zweifellos ein Hauptwerk
der ganzen abendldndischen Malerei, aber
von rein italienischem Charakter, wenn man
glaubt, man brauche ein solches Bild nur im
Klassenzimmer aufzuhdngen und es wirde
auch der Mittelschiiler schon in ein Verhalt-
nis dazu kommen, so ist das vielleicht in
dem Sinne wahr, daB von einem Werk hoch-
ster Durchformung immer eine gewisse bil-
dende Wirkung ausgehen wird, aber ge-
rade der sinnlich-kréftige Instinkt wird das
Fremde der Darbietung spiiren und ablehnen.
Es wird einer spateren Unterweisung iiber-
lassen bleiben miissen, das Andersartige aus
seinen besonderen Voraussetzungen zu recht-
fertigen und zu erklaren.

In der Tat: Was wir oben von der Unver-
einbarkeit deutscher und italienischer Archi-
tektur sagten, gilt von der darstellenden
Kunst in gleichem MaBe, nur daB das Publi-
kum sich dessen weniger klar bewulit sein
wird. Man denkt, Mensch sei Mensch, und
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was in Gestalt, Gebdarde und Miene sich aus-
driickt, miisse ja liberall gleich verstandlich
sein. Allein nicht nur die Gebdrde ist eine
andere, Wert und Schatzung der Gestalt ist
grundverschieden hiiben und driiben. Wir
haben von Haus aus keine Ahnung von der
AusschlieBlichkeit, mit welcher die Gestalt
im Siiden die Darstellung beherrscht. Und
nicht nur das Sachliche, das Bild im ganzen,
seiner Wesenheit nach, hat eine andere
Grundlage. GroBe tektonische Konfiguratio-
nen, wie die Schule von Athen, haben fir
uns keinen Sinn. Wir miissen uns immer wie-
der sagen, daB wir hier kein Recht haben,
abzuurteilen, und dafl das, was uns ,ge-
macht'’ und starr, als Pose und Schaustellung
erscheint, diese Wirkung eben nur fir uns
hat.

Je mehr man dann in die Tiefe geht, um
so deutlicher tritt das Andersartige in der
Struktur des bildlichen Vorstellens iiberhaupt
hervor bei dem fremden Volke, und man
stoBt auf die Aufgabe, von dieser Vorstel-
lungsart sich zusammenhdngend Rechenschaft
zu geben, etwa so wie die Philologie vom
Bau und Geist einer Sprache sich Rechen-
schaft gibt, tiberzeugt, daB erst aus der Kennt-
nis der Sprache und der darin beschlossenen
Denkweise heraus ein literarisches Werk
ganz verstanden werden konne.
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Damit soll nicht gesagt sein, daB wir solche
Untersuchungen (die erst im Gange sind) nur
bei fremden Vélkern zu machen brauchen
und daB wir unsere eigene Sprache sowieso
schon kannten, aber es ist gut, das Fremde
zu studieren, weil wir durch den Gegensatz
das Besondere der germanischen Vorstel-
lungsart viel klarer zu sehen imstande sein
werden. Wer eine kennt, kennt keine. Den
Wurzeln der Kunst bis in diese Tiefe nach-
zugraben, wird immer eine bedeutsame Auf-
gabe bleiben, wenn sie auch fiir die Praxis
des Tages ausscheidet.

Und das Letzte und Entscheidende fiir un-
ser Verhéltnis zur Kunst liegt auch hier nicht,
sondern im dsthetischen Werturteil. Wie
denn uberhaupt Kunst nicht in irgendeinem
Allgemeinen — nenne man es Stil oder wie
immer — in Erscheinung tritt, sondern nur
im einzelnen Werk. Dieses qualitativ zu be-
stimmen, bleibt fiir den Erklarer das Problem
der Probleme.
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Der Verlag hat die anspruchslose, vor
zwanzig Jahren fiir einen bestimmten
Zusammenhang geschriebene Abhandlung
. Uber das Erkldren von Kunstwerken" noch
einmal herauszugeben gewiinscht. Vor die
Wahl gestellt, den vorhandenen Text umzu-
arbeiten oder in der alten Form zu belassen,
habe ich mich — nicht ohne Bedenken — fiir
das letztere entschieden und muB daher den
Leser bitten, an gewissen Stellen das Ent-
stehungsdatum mit zu beriicksichtigen. Um
nun aber doch auch etwas Frisches zu bie-
ten, sind die Fragen, die man wohl als die
zentralen fir alle Kunstgeschichte betrachten
darf, in einer Nachschrift auf die Form ge-
bracht worden, die ich heute verantworten
zu konnen glaube. Es sind die Fragen meiner
Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe”. Eine
Revision dieses Buches ist vor einigen Jah-
ren (1933) im ,Logos’ veroffentlicht worden.

I.

In der Kunstgeschichte kreuzen sich zwei
Betrachtungsweisen. Die eine, die sich gern
die geistesgeschichtliche nennt, bezieht alle
bildnerische Form auf Ausdruck: sie erklart
sie als die Art, in der Volkscharakter, Zeit-
charakter, der Charakter der einzelnen Per-
sOonlichkeit Gestalt gewonnen hat, und aller
Wandel der Form geht eben auf geistige
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Wandlungen zuriick, beim einzelnen und im
allgemeinen. Wenn in der Antike der hohe
Stil in den schonen ibergeht, so liegt ein
neues Sentimento zugrunde und ebenso ist
der ,,weiche' Stil des Nordens im XIV. Jahr-
hundert bedingt durch eine Empfindsamkeit,
die im monumentaleren XIII.Jahrhunderteben
nicht da ist. Die Kunst der italienischen Re-
naissance, nach Stoffen und Schénheitsbegrif-
fen, ist der klare Ausdruck einer bestimmten
selbstherrlichen Einstellung zur Welt, wie
der folgende Barock ohne den Geist der Ge-
genreformation unerklarlich bliebe. Fir den
einzelnen Kunstler sind (wenigstens in neue-
ren Zeiten) neben dem durchgehenden Cha-
rakter seine menschlichen Erlebnisse von
entscheidender Bedeutung. Die Biographie
wird unmittelbar zur Kunsterklarung.

Mit dieser Betrachtung, der niemand ihr
primdres Recht streitig machen wird, verbin-
det sich die andere, die in der bildnerischen
Form und ihren Wandlungen die innere Ent-
wicklung einer bestimmten Anlage sehen
will. Die geistesgeschichtliche Bedeutung zu-
gegeben, muBB man sich eben doch sagen,
daB die Bildvorstellung an sich nicht immer
die gleiche gewesen ist, daB das ,,Sehen" sich
entwickelt hat und daB die Ausdrucksmittel
zu verschiedenen Zeiten verschiedene gewe-
sen sind. Die plastische Figur einer sitzenden
Maria mit dem Kinde wandelt ihre Gestalt
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im Verlauf der Jahrhunderte nicht nur, weil
die geistige Auffassung sich wandelt, son-
dern weil die Bildvorstellung sich wandelt.
Von der Gebundenheit des frithen Mittel-
alters geht ein langer, aber ziemlich gerader
Weg zur Madonna Medici des Michelangelo,
und die Entwicklung ist dort noch nicht ab-
geschlossen. Bei architektonischen Stilen un-
terscheidet man eine frithe, eine Hoch- und
Spatstufe, und die Meinung ist die, daf} der
primitive Habitus psychologisch der gleiche
sei, ob es sich um franzosische Frithgotik
oder italienische Frithrenaissance handle. Un-
ter Umstanden ist auch bei einzelnen Kinst-
lern, neben allem Wechsel im Inhaltlichen,
ein solcher typischer Verlauf der Vorstel-
lungsentwicklung erkennbar.

In gleichem Sinn wird man sagen mussen:
So sehr die Farbe geeignet ist, Ausdrucks-
mittel fiir Seelisches zu sein, so gibt es doch
auch eine innere Geschichte der Farbe. Der
Farbsinn an sich hat seine Geschichte (Diffe-
renzierung, Harmonisierung, Tongefiihl). Und
ebenso hat die Zeichnung und das Verhaltnis
zu Licht und Schatten eine Entwicklung, die
sich in bestimmten Stufen wvollzieht, wobei
man nicht nur an Verkiirzung, Uberschnei-
dung u. dgl. zu denken hat, sondern an die
Ausbildung des Gefiihls fiir Linie iiberhaupt
und ihre spdtere Ersetzung durch den Fleck.
DaB ein so kompliziertes Gebilde wie ein
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Interieur des E.de Witte oder des Piranesi
entstehen konnte, setzt eine lange Vorge-
schichte interner Art voraus. Aber auch ein
einfaches Motiv wie das, daB ein Schatten
Uiberhaupt als Reiz empfunden wird, will
- als psychologisches Entwicklungsprodukt ver-
standen sein.

Bei all dem handelt es sich weniger um
Fortschritte im Imitativen als um Wandlun-
gen des dekorativen Gefiihls. Der ,maleri-
sche' Stil, um einen allen geldufigen, aller-
dings auch sehr vielsinnigen Begriff zu
nennen, erschlieBt wohl mit einer neuen Auf-
fassungsform neue Seiten der Sichtbarkeit,
zugleich aber ziingelt er nach ganz anderen
Schonheiten als ein plastisch - linearer Stil.
Jede Stufe der inneren Formgeschichte ist
neu als Auffassungsform und neu als deko-
rative Form, als Reizform. Und das letztere,
das dekorative Gefithl, méchte sogar das
Wesentlichere sein. Alle neuen Entdeckun-
gen in der Welt des Sichtbaren werden ge-
macht auf Grund von vorempfundenen neuen
Farb- und Formschonheiten. Auch Verkiir-
zungen z.B. haben ihren dekorativen Wert.

Was sich an solchen Entwicklungen fest-
stellen 1aBt, empfinden wir, wenigstens in
Europa, als etwas Psychologisch-Rationelles,
also GesetzméBiges und keinesfalls Umkehr-
bares. Und wir werden in dieser Empfindung
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bekraftigt durch die Tatsache, daB analoge
Prozesse verschiedentlich sich wiederholt ha-
ben, nicht gleich, aber &hnlich: im Altertum
und in den neueren Jahrhunderten, unter
siidlichem und unter nérdlichem Himmel, im
GroBen und im Kleinen.

Man ist also wohl berechtigt, in aller
Kunstgeschichte von einer inneren Entwick-
lung und somit von einer inneren Form zu
sprechen. Fiir die andere Seite der kiinstle-
rischen Gestaltung, die spezielle Ausdrucks-
seite, ergdbe sich dann die Benennung dubBere
Form, was man gelten lassen wird, solange
keine Gefahr besteht, das Wort im Sinn von
duBerlich miBzuverstehen. AuBere und innere
Form aber sind immer verbunden. Jede ist
auf die andere angewiesen. Nur darf man
sich das Verhdltnis nicht unter dem Bilde von
Schale und Fiillung verdeutlichen wollen, als
ob die innere Form etwas Selbstédndiges, Fer-
tiges wére, in das man einen beliebigen In-
halt hineingieBen kénnte. Nein, sie ist viel-
mehr das Medium, in dem ein kiinstlerisches
Motiv erst Gestalt gewinnt. Es gibt kein
»Malerisches" an sich, sondern nur den male-
rischen Stil eines bestimmten Kunstwerks
oder einer bestimmten Personlichkeit. Aber
es gibt auch keine Ausdruckskunst an sich,
sie realisiert sich erst in der Verbindung mit
bestimmten ,optischen' Mboglichkeiten, die
entwicklungsgeschichtlich gebunden sind.
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Wir sagen: optische Moglichkeiten und ver-
stehen darunter eben die allgemeinen Form-
moglichkeiten, die nicht als unmittelbarer
Ausdruck verstanden werden kénnen. Wenn
die Kunst vom archaisch-isolierenden, buch-
stabierenden Sehen zum zusammenfassenden
Sehen gelangt, so ist das solch ein interner
ProzeB, der mit Ausdruck direkt nichts zu tun
hat, so wichtig er fiir die bildnerische Phan-
tasie werden kann. Und ebenso: wenn es in
der Malerei eine neue Epoche bedeutet, daB
Farbe und Licht nicht mehr ausschliefilich an
den Gegenstanden haften, sondern iber die
Gegenstande hinweg ein Leben fiir sich be-
kommen, wo Farbe der Farbe die Hand reicht
und Licht dem Licht, wo sich Konfigurationen
ergeben, die ganz unsachlich, aber eben des-
wegen hochst ,malerisch” sind, so ist auch
dies das Resultat einer inneren Entwicklung,
mit dem stofflich nichts Bestimmtes voraus-
genommen ist. Ja, auch der in allen Entwick-
lungen zu beobachtende Vorgang, daf ein
Stil des Begrenzten, des tektonisch Geord-
neten und des stabilen Gleichgewichts in
einen Stil der freien Ordnung sich aufldst
mit relativer Unbegrenztheit und mit labi-
lem Gleichgewicht, — auch dieser Vorgang
braucht nicht prinzipiell als ausdrucksbedingt
im stofflichen Sinn erkldrt zu werden, we-
sentlich ist nur die neue Fahigkeit, auch im
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scheinbar Ungeregelten die (dsthetische) Not-
wendigkeit zu spuren.

Das aber macht die Eigentiimlichkeit aus:
Diese Formstufen (Sehstufen) sind an sich
ausdruckslos, wenn man den Begriff im en-
geren Sinne nimmt, in einem weiteren Sinne
indessen besitzen sie allerdings eine gewisse
geistige Physiognomie. Man sieht nicht nur
anders, sondern man sieht anderes, und mit
der Form wandelt sich die Vorstellung von
dem, was — ganz allgemein gesprochen —
als lebendig empfunden wird.

Also ware die innere Entwidklung doch
auch ,,Geistesgeschichte? Ja und nein. Ja,
in der naheliegenden Bedeutung, dafi eben
auch die innere Formphantasie eine geistige
Funktion ist und mit der geistigen Gesamt-
entwicklung des Menschen zusammenhangt.
Nein, insofern die Entwicklung der bildlichen
Vorstellung etwas Spezifisches ist, ein ausge-
sprochen bildnerischer ProzeB, der nicht als
bloBes Echo auf einen Anruf aus der auler-
bildlichen Welt erklart werden kann. Der
Sinn fiir die Welt der Formen ist etwas fir
sich, auch wenn er eingebettet bleibt in die
allgemeine geistige Kultur. Um eine eigen-
willige und separate Entwicklung handelt es
sich nicht bei der Entwicklung des , Augen-
geistes”, wohl aber um eine spezifische und
unersetzbare. Und wenn die gesetzliche Folge
der grofen Formmoglichkeiten aufs engste
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mit den Geistes- und Empfindungsinhalten
der Zeiten verbunden ist und von diesen In-
halten bestdndig beeinfluBt wird, so ist das
Verhdltnis doch nicht das einer einseitigen
Bedingtheit: Die kiinstlerischen Formen der
Anschauung konnen auch ihrerseits fiir den
»Geist” bedeutsam werden. Mit anderen
Worten: die Bedeutung der bildenden Kunst
erschopft sich nicht in dem, was sie inhaltlich
— an Empfindung und Schénheit — mitzu-
teilen weiBl, noch weniger ist sie eine bloBe
Umsetzung des Lebens in die Bildsprache,
sondern sie liefert einen selbstdndigen Bei-
trag zur Orientierung in der Welt,

2.

Wie aber? Wie ist es mdglich, daB eine
gesetzmdBige Entwicklung, wie wir sie fiir
das ,,Sehen’(die innere Form) annehmen miis-
sen, sich mit der geschichtlichen Wirklichkeit
in Einklang bringen 1a8t? Hier die groBte
Mannigfaltigkeit, dort die Monotonie eines
Schemas! Hier die Irrationalitdt eines tau-
sendfach bedingten Lebens, dort Rationalitét
und gesetzliche Bindung!

Darauf ist zu antworten: Ein Zusammen-
gehn ist moglich, eben weil es sich bei der
inneren Form nur um Schemata handelt, die,
zwar an sich nicht ganz ausdruckslos, einer
besonderen Ausbildung den weitesten Spiel-
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raum lassen. Und dafl der Formentwicklung
eine gewisse GesetzmaBigkeit zugrunde liegt,
ist kein Widerspruch gegen geschichtliches
Leben, wo dieses doch auf allen Gebieten,
auch auf den geistigen, von analogen Ent-
wicklungsreihen durchzogen ist. Man darf
nur nicht glauben, daB Geschichte aufgehe in
oreinen” Entwicklungen. Sie ist immer das
Produkt von vielen sich kreuzenden Fakto-
ren. Wenn die Bildphantasie einen ,natiir-
lichen" Ablauf gewinnen soll, so setzt das
ein relatives Gleichbleiben in der stofflichen
Basis voraus. Eine starke Verschiebung im
Sachinteresse kann die Formentwicklung
ganz oder fast ganz zum Stillstand bringen,
wie das mehrfach geschehen ist.

3.

Es ist selbstverstandlich, daB die Architek-
tur der deutschen Spétgotik oder die Archi-
tektur des italienischen Barock jede ihre be-
sondere Stimmung und ihre besondere gei-
stige Wurzel hat und nicht bloB als Ent-
wicklungsprodukt verstanden werden kann.
Trotzdem haben beide eben als Spatkunst
etwas Vergleichbares, und die Aufgabe der
Formerkldrung liegt darin, neben dem Be-
sonderen das Gemeinsame solcher Spatstile
als Spatstile aufzuzeigen. Man wird dann
aufs neue finden, daB Kunst als Ausdruck
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und Kunst als innere Formentwicklung nicht
nur immer untrennbar verbunden sind, son-
dern auch in bestdandiger Wechselwirkung
stehn.

Dabei ist aber die Frage nicht zu umgehen,
was denn bei der internen Phantasieentwick-
lung die eigentlich treibenden Kréfte seien.
Mit dem Hinweis auf Formabniitzung und auf
die dadurch bedingte Notwendigkeit, Wir-
kungen zu scharfen und zu steigern, gege-
bene Motive auszubauen und das Einfachere
durch das Reichere und Interessantere zu er-
setzen, ist noch nicht viel getan. Es handelt
sich um mehr: um die Leistungen einer schop-
ferischen Entwicklung. Nun 1aBt sich freilich
nicht definieren, was Leben ist und worin
das Geheimnis organischen Wachstums be-
steht, aber soviel wenigstens ist deutlich,
daB die Formphantasie sich nur im Machen
weiterbildet. Sie muBl gestaltend sich betati-
gen, wenn sie sich weiter entwickeln soll.
.Form erzeugt Form", sagt man, und das ist
gewiB richtig, aber nur demjenigen kommen
die ferneren Moglichkeiten in Sicht, der die
ndher liegenden schon einmal hinter sich ge-
bracht hat. Ob man dabei an die Reihe der
sitzenden Sklaven an der Sixtinischen Decke
denken will oder an die Folge der Olberg-
kompositionen Diirers oder an die Entwick-
lung der Interieurbilder im hollandischen
XVIIL. Jahrhundert, ist gleichgiiltig.
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Aber es werden nicht beliebige ,ma-
chende" Hénde sein konnen, die die Entwick-
lung vorwartstreiben, sondern die Hande der
groBen bildkraftigen Meister. Michelangelo,
der in den Medicdischen Grabern dem Mo-
tiv einer Kombination von gelagerten und
ragenden Figuren in unerhért groBartiger
Weise Gestalt gegeben hat, ist bei dieser
Konzeption getragen worden von einer neuen
Féhigkeit des Zusammensehens, Zusammen-
fithlens heterogener Elemente, wie sie Do-
natello z.B. noch nicht gekannt hat, nicht
weil er kleiner gewesen wére, sondern weil
er an einer andern Stelle der Entwicklung
stand. Aber so ist es nun freilich nicht ge-
wesen, daB Michelangelo nur eine inzwi-
schen reif gewordene Form hitte greifen und
mit seinem Geiste héatte fiillen konnen: er
hat diese Form sich selbst geschaffen. Was
vorhanden war, war nur eine gewisse ent-
wicklungsgeschichtliche Situation, aus der
heraus die neue Vision hervorgehen konnte.
Bernini hat spater in noch groferen Zusam-
menhdngen gesehen,

Da &duBere und innere Form, wie gesagt,
unloslich miteinander verbunden sind und
sogar in Wechselwirkung stehn, so braucht
man sich nicht zu wundern, daB auch in der
inneren Entwicklung die groBen Meister es
gewesen sind, die flir neue Moglichkeiten
die Bahn freigemacht haben. Es muf} das
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ausdriicklich gesagt werden, um bei einem
scheinbar rein natiirlichen (biologischen) Ab-
lauf auch der Bedeutung der Personlichkeit
ihr Recht zu wahren. Merkwiirdig aber, daB
gerade die starksten Personlichkeiten am
deutlichsten zeigen, wie die Geschichte der
Kunst an tiberpersénliche Gesetze gebunden
ist.
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Kleine Bilcherei zur Geistesgeschichte

*

Bd. 1 : Woliilin

DAS ERKLAREN
VON KUNSTWERKEN

Bd. 2 : Hiltebrandt

DIE GRUNDLAGEN
DER ABENDLANDISCHEN KULTUR

Bd. 3 : Schumacher
PROBLEME DER GROSSTADT

Bd. 4 : Kujawa
URSPRUNG UND SINN DES SPIELS

Bd. 5 : Pinder
WESENSZUGE DEUTSCHER KUNST

Bd. 6 : Korte

MUSIK UND WELTBILD
(BACH — BEETHOVEN)

Bd. 7 : Waetzoldt

JOHANN JOACHIM WINCKELMANN
DER BEGRUNDER DER
DEUTSCHEN KUNSTWISSENSCHAFET
Bd. 8 : Waetzold!?

JAKOB BURCKHARDT
ALS KUNSTHISTORIKER

Bd. 9 : Luther
DAS MOSKAUER KUNSTLERTHEATER
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Kleine Biicherei zur Geistesgeschichte

*

Bd., 10 ; Bohm
DIE SEELE DES SCHAUSPIELERS

bd. <l Litt

DIE BEFREIUNG DES
GESCHICHTLICHEN BEWUSSTSEINS
DURCH 1. G. HERDER

Bd. 12 : Loesche

GRUNDBEGRIFFE IN GOETHES
NATURWISSENSCHAFT <
UND IHR NIEDERSCHLAG IM FAUST f

Bd, 14 : Schumacher
DAS WELTBILD GOETHES

Bd. 15 : Pinder
AUSSAGEN ZUR KUNST

Bd. 16 : Altmann | ¢
REGIE ALS KUNSTFORM
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