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VORWORT

Fiir manche, die in Herman Nohl vor allem den grofen Pad-
agogen gesehen haben, der ja auch in dieser Reihe durch die
JErziehergestalten” vertreten ist, mag es iiberraschend sein,
ihm nun hier als dem Autor von Arbeiten zur Asthetik zu
begegnen. Und doch war die Bereitschaft des Verlages, diese
Aufsitze, die der Achtzigjihrige noch selbst wenige Wochen
vor seinem Tode zusammengestellt hat, ebenfalls in der kleinen
Reihe erscheinen zu lassen, wohlbegriindet. Hat Herman
Nohl! doch seine wissenschaftliche Laufbahn als Philosoph und
speziell als Asthetiker begonnen mit seiner Habilitationsschrift
von 1908 iiber ,Die Weltanschauungen der Malerei”, die 1920
zusammen mit der in unserer Sammlung noch einmal abge-
druckten Abhandlung iiber ,Typische Kunststile in Dichtung
und Musik” bei Eugen Diederichs, Jena, in 2. Auflage erschien,
wo es im Vorwort mit Bezug auf beide Arbeiten heilit: ,Ich
hitte sie gern mit einigen neuen Gedanken, die mir im Lauf der
Jahre dazugekommen sind, zu einem Ganzen zusammen-
gearbeitet und meinem gegenwirtigen Kunstbewufltsein an-
gepafit. Aber es beschiftigen einen jetzt so andere Aufgaben.”
Diese anderen Aufgaben waren eben die pidagogischen, die
die Nachkriegszeit dem so verantwortlich in seiner Zeit Stehen-
den aufdringte. Wenn sich sodann in Géttingen der Schwer-
punkt seiner Lehrtitigkeit vom Philosophischen auf das Pid-
agogische verlagerte, blieb doch die Liebe zur Kunst fiir sein
Haus und das Interesse an der Asthetik fiir sein Leben bestim-
mend. Nicht nur das in regelmiBigem Turnus wiederkehrende
Kolleg iiber Asthetik und das daraus erwachsene Buch ,Die
dsthetische Wirklichkeit. Eine Einfithrung”, 1° 1935, 2° 1954,
li8t das erkennen, sondern ebenso noch die Aufsitze nach
1945, die in dieser Sammlung enthalten sind. Er war es,
der als einer der ersten die Kunst eines Franz Marc schon
1913 zu wiirdigen verstand, was durch den gerade erschie-
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nenen Band von K. Lankheit ,Franz Marc im Urteil seiner
Zeitgenossen” bezeugt wird, wo die Marc-Rede des Jenaer
Privatdozenten Nohl als erstes Dokument einer Wiirdigung des
Malers abgedruckt ist. Er fing frith an, Bilder zu kaufen und
besal aufler den Arbeiten seines jung verstorbenen Freundes
Erich Kuithan und O.Herbigs unter anderem einen friihen
Macke und einen Kanold, er erkannte auch als einer der ersten
die Bedeutung Hindemiths. Das Musikleben der Gottinger Stu-
denten dankte ihm vielfiltige Férderung. Im 1. Weltkrieg ge-
lang es ihm, in Flandern seine schiitzende Hand iiber die dort
schaffenden Kiinstler (Servaes, Ensor, George Minne, Timmer-
mans, von dem er eins seiner wenigen Bilder erwarb) zu halten,
deren Dankbarkeit die Jahrzehnte iiberdauerte.

Mit diesem ganz unmittelbaren Verhiltnis zur Musik, zur
Malerei und zur Dichtung hing die vielleicht eigentiimlichste
Qualitit seines Geistes zusammen, jene ganz unbiirgerliche
Freiheit, jene mitreifende Fahigkeit, im geistigen Sinne zu ge-
nieflen, die ihn den Kiinstlern verband und sie nicht nur seine
Freundschaft, sondern auch sein Urteil suchen lie. Er ist nie
miide geworden, auch in seinen Schiilern die Liebe zur Kunst
zu erwecken aus der festen Uberzeugung, dal es keinen bes-
seren Schutz gebe gegen fachliche oder schulmeisterliche Enge,
wie sie den Pddagogen allzuleicht bedroht, als die Beziehung
zu dieser ganz anderen tief erregenden und begliickenden Welt
menschlichen Schaffens. Auch seine eigene Pidagogik und sein
Verhiltnis zum Kind wird man nur ganz verstehen konnen,
wenn man sieht, wie sie dem gleichen Grund seines Wesens
entstammt, aus dem seine Liebe zur Kunst erwachsen ist,

So ist also die Verbundenheit mit der Kunst und den Kiinst-
lern in einer Epoche intensivster kiinstlerischer Bewegung, wie
sie diese ersten drei Jahrzehnte unseres Jahrhunderts erfiillt
hat, die erste und die lebendigste Grundlage seiner dsthetischen
Reflexion geworden. Die andere ist seine Vertrautheit mit den
Kunstwerken vergangener Epochen (der Malerei der Renais-
sance, der Dichtung und der Musik der deutschen Bewegung)
und ihren #sthetischen Theorien. Aus ihr erwuchs z.B. der
Aufsatz iiber ,Die Stellung der Musik im deutschen Geistes-
leben” von 1912, der in den ,Pidagogischen Aufsitzen” von
1929 zuletzt abgedruckt wurde, von dem man bedauern kénnte,
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daf er nicht in diese Sammlung aufgenommen wurde. Als
dritter Faktor neben dem Sinn fiir das kiinstlerisch Lebendige
in der eigenen Zeit und dem sicheren Blick fiir das Bedeutsame
im historischen Zusammenhang wirkt der ordnende Wille
des philosophischen Geistes und seine unterscheidende Kraft,
die die Manifestationen des geistigen Lebens auf ihre letzten
Griinde zuriickzufiihren sucht, indem sie ihre Erscheinungs-
formen deutet. Denn die Kunst hat fiir ihn eine im hdchsten
Sinne geistige, eine ,metaphysische” Bedeutung, und gerade
diese in der konkreten Gestalt des Kunstwerks selber zu er-
fassen war sein nie ruhendes Bemiihen, das in dem spéten Auf-
satz {iber ,Das geistige Wesen der Musik” wohl seinen reifsten
Ausdruck gefunden hat.

S:ollt man diesen Aufsatz der frilhen Abhandlung iiber die
typischen Kunststile gegeniiber, so wird etwas von der Kurve
der geistigen Entwicklung ihres Verfassers deutlich erkennbar.
Der gleichbleibende formale Grundzug fast aller Arbeiten ist,
daB in ihnen die eigene Position in lebendiger Auseinanderset-
zung mit den grofen Vorldufern wie mit den Ideen der eigenen
Zeit aber immer wie im Angesicht der Kunstwerke selber ge-
wonnen und herausgearbeitet wird. Inhaltlich geht von den
frithen Einsichten im Fortgang der Arbeit in einer Art innerer
Treue des Geistes kaum etwas verloren. Das gibt auch den
vorliegenden Arbeiten ihren thematischen Zusammenhang und
rechtfertigt ihre gemeinsame Verdffentlichung, die fiir den Ver-
fasser den geplanten zweiten Band seines Buches von 1935,
der nicht mehr geschrieben werden konnte, in gewisser Weise
ersetzen sollte.

Wenn nun aber in dem durchgingigen Streben nach Klarheit
der Darstellung und Einfachheit der Formulierung der Kontakt
mit der Fiille des Lebens, auf die das Denken sich bezieht,
nie preisgegeben wurde, so zeigt sich doch gerade im Wandel
des Verhiltnisses der Theorie zum Leben die bezeichnende
Kurve der vier Jahrzehnte von der ersten groflen Arbeit des
jungen Gelehrten von 1915 bis hin zu den Auferungen des
reifen Alters in den 5oer Jahren. Herrscht in der Abhandlung
iiber die typischen Kunststile noch das im Anschluf an Dilthey
entwickelte theoretische Interesse an der Begriindung typischer
Stildifferenzen durch die Stellung des Schaffenden zum Ganzen
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des Lebens, also seine metaphysische Haltung, vor, und ver-
arbeitet er da — freilich durchaus kritisch und dadurch pro-
duktiv — zeitgendssische Anregungen (Rutz und Sievers), die
heute vergessen sind, so bleibt das Denken dem Kunstwerk
und dem Kiinstler schon in den Aufsitzen der 2oer Jahre sehr
viel niher, und in den Altersarbeiten wird das Sprechen iiber
die Kunst immer mehr ein freies unmittelbares Aussprechen
von Einsichten, die in einem langen Leben der Verbundenheit
mit Musik und Malerei erwachsen und nun ganz ausgereift
sind. So vor allem in den beiden schonen Arbeiten iiber den
»Rhythmus” und iiber ,Das geistige Wesen der Musik”, oder
auch in dem temperamentvollen Aufsatz: ,Das Ende der
Kunst?” Das Denken selber wird schattierungsreicher, und
ohne daB der innere Aufbau der Gedanken etwas von der
Durchsichtigkeit der Struktur verliert, wird die Sehweise wie
ihr Ausdruck geistiger und — so paradox es klingen mag — un~
theoretischer. Die Sinndeutung wird unmittelbarer gesucht, und
der iibergreifende systematische Zusammenhang der Gedanken
wird belangloser. So haben die spiteren Arbeiten bei aller
Kiirze jene stille Reife des ganz zu Ende Gedachten und Durch-
lebten, wie wir es auch in den Alterswerken grofler Kiinstler
finden.

Die letzten Jahre seines Lebens aber stellten den Verfasser doch
noch vor ein schweres Problem. Im Gegensatz zu seiner ganzen
Lebenszeit konnte er jetzt zum neuen Kunstschaffen der Jiin-
geren, der radikal abstrakten Malerei und Plastik, der neuen
Musik, kein Verhiltnis mehr finden. Das beunruhigte ihn tief,
ohne daf es ihn zu Kompromissen hitte verfithren kdnnen.
Dazu war er viel zu wahrhaftig. Aber er tristete sich dann wohl
mit dem Goethewort, das er eines Tages in den Maximen fand,
und das er oft und gern zitierte: ,Wenn man ilter wird, muf8
man mit BewuBtsein auf einer gewissen Stelle stehen bleiben.”
+Mit BewuBtsein“! — das war die aktive Leistung in dieser
Resignation, mit der er die biologisch bedingte Gebunden-
heit des Menschen in seine Generation hinzunehmen sich
bemiihte, einer Resignation, in der doch zugleich etwas von
einem vertrauenden sich Bescheiden vor dem Leben, das auch
iiber den Wachsten und Lebendigsten hinwegschreitet, ent-
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halten war. Aber dieses BewuBtsein von der Grenze, die das
Alter unserer Teilhabe am Lebendigen setzt, hat ihn sich auch
fragen lassen, ob es Sinn habe, das dsthetische Credo dieser
Arbeiten dem neuen Zeitalter noch einmal vorzulegen. Wenn
er sich doch dazu entschlossen hat, so geschah das aus der
Uberzeugung, daf das einmal mit Aufrichtigkeit als wahr
Erkannte seine Bedeutung auch im Fortgang des geistigen
Lebens behalten und der Klirung des kiinstlerischen Willens
wie des Verstehens dienen werde.






VOM SINN DER KUNST
1946

Wenn eine Zeit wieder einmal neu nach dem Sinn der Kunst
fragt, ernsthaft fragt und nicht blof8 theoretisch in einem Ka-
pitel der Asthetik, so ist es ein Zeichen, daf8 das natiirliche
Verhiltnis zu ihr gestort ist, daB ihre Leistung im Volksganzen
oder im Haushalt des geistigen Lebens nicht mehr begriffen
wird und ihr Genuf nicht mehr einfach selbstverstindlich ist.

Selbstverstindlich ist dem Menschen heute die Musik. Wer
fragt da nach ihrem Sinn? Die Konzerte sind immer aus-
verkauft, am Radio betrinken sich die Menschen von friih bis
spit, und jedes Kind, das gliicklich sein Lied singt, wei8 warum
es das tut. Auch die Dichtung erfreut sich der fraglosen An-
erkennung der Uffentlichkeit. Roman und Theater brauchen
kein Publikum zu suchen, und selbst nach der Lyrik besteht
ein Hunger, der in die Sile dringt, wo Gedichte gelesen werden.
Wenn sie nicht verstanden werden, wie die spiten Hymnen
Hélderlins oder die Elegien Rilkes, so nimmt man sie doch
ehrfiirchtig auf und wartet geduldig auf die Offenbarung. Die
Bedeutung der Dichtung fiir die nationale Bildung ist nie frag-
lich geworden. Die Baukunst als solche ist auch niemandem
fraglich, dafiir ist ihre Notwendigkeit und ZweckmiBigkeit zu
sicher, aber hier beginnt schon die Trennung: ihre ungewohn-
ten Formen, wie das flache Dach, konnen bei den Philistern
ein Entsetzen und jenen sonderbaren Haf hervorrufen, der
geneigt ist, solche Gebilde zu vernichten, wie Hitler das ja in
Stuttgart fertiggebracht hat. Wirklich gestort ist aber das na-
tiirliche Verhiltnis der deutschen Offentlichkeit zur bildenden
Kunst, insbesondere zur Malerei. Das Volk — und Volk reicht
hier bis in die hochsten Schichten der Bildung — versteht die
Sprache unserer heutigen Kunst nicht, und hier gibt es denn
auch den Kampf um den Sinn der Kunst. Und wenn ich hier
etwas iiber den Sinn der Kunst sagen soll, so ist es die bil-
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dende Kunst, von der ich sprechen will. Irgendwie gilt das
Ergebnis dann auch fiir die Kunst iiberhaupt.

Die moderne Malerei wird vom Volk nicht mehr verstanden.
Dabei ist die elementare Grundlage auch dieser Kunst dem
Kind und dem einfachen Menschen ganz selbstverstindlich:
die Darstellung der Wirklichkeit mit Stift und Farbe auf der
Fliche des Bildes. Schon das Dreijihrige zeichnet mit heiffen
Backen, und jeder naive Mann sieht wie verzaubert zu, wenn
auf dem Papier ein Gesicht oder eine Landschaft entsteht, die
er wiedererkennen kann, ,als ob sie wirklich wire”. Selbst
Kunstgelehrte kénnen sich dieser primitiven Gewalt nicht ent-
ziehen; ich erinnere mich, wie ein groSer Kunsthistoriker vor
einem schlechten Portrit begeistert ausrief: ,Da steht er!”
Und wie solches Blatt, solche Leinwand jetzt die Erinnerung
bewahrt an den geliebten Menschen, an die erlebte Landschaft,
bedeuten sie fiir den Besitzer eine Kostbarkeit. Er sieht in diese
oft ganz kiimmerliche Realisierung der Anschauung alle inni-
gen Erfahrungen hinein, die ihm die Wirklichkeit des Gegen-
standes geschenkt hat. Es ist immer erschiitternd, wenn man
die Bilder sieht, die auch hochgebildete Familien an ihren
Winden hingen haben, auf die sie stolz sind und die doch mit
Kunst gar nichts zu tun haben.

Diese Freude an der Nachahmung der Wirklichkeit war es, die
die Hunderttausende in die Miinchener Kunstausstellung der
letzten zwdlf Jahre fithrte. Aber schon Plato hatte gemeint,
welchen Wert denn eine solche Mimesis habe, und hatte dar-
um die bildende Kunst aus seinem Staat verbannt. Und Goethe
schrieb im ,Sammler und die Seinigen”: ein Bello und ein ge-
malter Bello seien zwei Bellos. Eine Musik, die auf der Nach-
ahmung von Gerduschen beruht, wiirde von Kindern und
naiven Menschen auch sehr bewundert werden, und im Zirkus
lachen wir alle dariiber und bestaunen die Virtuositiat, nennen
sie aber nicht Musik. So ist auch die bloSe Nachahmung der
Wirklichkeit im Bild keine Kunst. Trotzdem besteht fiir die
bildende Kunst eine ganz eigene Beziehung zur duBeren Wirk-
lichkeit und zu dem Realismus der natiirlichen Anschauung.
In irgendeiner Weise ist sie uns immer bewufSt gegenwirtig,
auch wo wir uns in letzter Abstraktion von ihr entfernen. Und
wenn die Trennung von ihr in einem Stilwillen zu gro8 ge-
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worden ist, dann kommt es zu einer gewaltsamen Reaktion,
die das naive Verhiltnis zu ihr wiederherstellt und die sich
dann ,Riickkehr zur Natur” nennt. Es ist die parallele Erfah-
rung, die die Philosophie macht, wenn ihre Begriffe die Bezie-
hung zum gesunden Menschenverstand verloren haben, oder
wenn die Theologie mit ihren Dogmen von der einfachen From-
migkeit nicht mehr verstanden wird, oder in der Musik die
hohe Kunst die lebendige Verbindung zur Volksmusik nicht
mehr besitzt.

Ein solcher Zustand war fraglos vor 1933 erreicht worden. Der
Expressionismus hatte sich in seinen Experimenten so weit
der Wirklichkeit entfremdet, daf8 die Menschen ihren Glauben
an die Wahrhaftigkeit dieser Kunst verloren hatten. Wenn
man heute die Verdffentlichungen jener Jahre ansieht, den
Blauen Reiter, den Genius, die Neue Kunst, Das Neue Ham-
burg, den Katalog der ,,Briicke” oder auch nur die Dichterképfe
im IV.Band von Soergels Literaturgeschichte, dann erschrickt
man selbst iiber die gespenstischen Karikaturen.

Dazu kam aber noch ein Zweites, Die reifende Entwicklung
der modernen Malerei, seit Manet etwa schon, hatte denLaien,
der die Entwicklung nicht lebendig mitgemacht hatte, sondern
nur zufillig hie und da einmal diesen Arbeiten begegnete, in
jene unangenehme Lage gebracht, wie sie gar nicht hiufig in
der Geschichte erscheint, daf8 er mit seinen anerzogenen, ein-
gewohnten Kunstgefiihlen den neuen Bildern gegeniiber hilflos
war. Wer ein halbes Jahr nicht in die Ausstellungen gekommen
war, hatte sozusagen den Anschluf verpaft und verstand die
Sprache der neuen Bilder nicht mehr. Von Felix Faure, dem
Prasidenten der Franzésischen Republik, wird erzihlt, daf er
bei der Erdffnung des Salon auch eine Sonderausstellung von
Bildern wan Goghs gesehen und dann zu Haus seiner Frau
gesagt habe: ,Sie haben mich heute in einen Saal mit Bildern
gefithrt, um mich reinzulegen, ich habe mir aber nichts merken
lassen.” Als Franz Marc 1913 zum erstenmal seine Bilder zeigte,
machten sie auf dem Wege nach Berlin in Jena halt, und ich
erdffnete die Ausstellung damals mit einem Vortrag, auf den
ich heute noch stolz bin. Den nichsten Tag erschien aber der
mir sehr wohlwollende Dekan meiner Fakultit und bat mich
offiziell, diesen Vortrag nicht zu verdffentlichen, um die Uni-
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versitit nicht zu blamieren: diese Bilder schienen ihr un-
moglich zu sein. Der Bruch zwischen der Kunst der Gegenwart
und der der Vergangenheit war zu grof}, eine Kontinuitit, die
durch die Jahrhunderte ging, schien plotzlich abgerissen. Auch
die Kunsthistoriker stutzten vor diesen Schépfungen, und fiir
die meisten von ihnen hirte die Kunst um 1850 auf. Der Zu-
sammenhang zwischen Kunst und Leben, zwischen Geschichte
und Gegenwart war zerbrochen.

Wodurch war nun dieser Bruch entstanden? Die Maler hatten
gemerkt, dafl ihre Kunst nicht blof in der Konvention von
Formen erstarrt war, sondern dafl ihnen die eigentliche Schon-
heit des Bildes, seine Musik, verlorengegangen war. Wie die
Tonwelt ein eigengesetzliches Leben hat, aus dem der Kiinstler
immer neue Harmonien herausholt, so hat auch die Bildwelt
ihren eigenen Generalbal und Kontrapunkt. Die Farbverhilt-
nisse und Formbeziehungen haben ihre eigenen Wirkungen,
und das Gefiihl fiir diese Gesetzlichkeit war in der Kunst des
19.Jahrhunderts allmihlich verschwunden ind damit auch die
Grundlage der eigentlichen Kunstwirkung.

Hier hatten die modernen Kiinstler eingesetzt und gingen in
immer radikalerer Weise der Aufgabe nach, ihre Bilder aus
solchen Harmonien zu konstruieren, Es war, als ob man die
neue Entdeckung gemacht hitte, dafl man dieProsa in die Poesie
von Rhythmus und Reim umsetzen kénne. Das bedeutet aber
eine véllige Uminderung der Sprachmittel, eine Abstraktion,
die doch hochst vergeistigte Bestimmtheit ist. So wurden die
Formen immer strenger vereinfacht, aus Képfen wurden Ku-
geln, aus Leibern Dreiecke. Man war schliefllich bereit, die
Wirklichkeit ganz aufzugeben und mit abstrakten Formen und
Farben zu arbeiten, um der Musik dieser Empfindungen ganz
gerecht zu werden. Der Erfolg war eine grofie Verfeinerung des
Gefiihls fiir die kiinstlerische Logik dieser Verhiltnisse. Wo
eine geniale Kraft an der Arbeit war, ergab auch das Kunst-
werke, die zeitlos sind und wie jedes grofie Ornament ihre
Gewalt iiber uns behalten, aber die schwachen Mitliufer und
die unwahrhaftigen Geschickten diskreditieren allmihlich auch
das Wahre. Diese abstrakte Bewegung ging dann auf eigene
Weise zusammen mit einem neuen Willen zur Geistigkeit um
jeden Preis. Hatte der Impressionismus sich im Zusammenhang
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mit den Naturwissenschaften radikal an die duflere Erscheinung
gehalten, so wollte man jetzt das Geistige, die Seele, so un-
mittelbar wie méglich zeigen, mit Verzicht auf alles, was blof8
duBere Wirklichkeit ist und nicht restlos dem Ausdruck dient.
Auch das bedeutete eine Abstraktion von der Natur, und im
Zusammenwirken dieser beiden Abstraktionen entstand eine
Formwelt, deren Sprache nur dem engsten Kreis verstindlich
war, und die fiir die Allgemeinheit deformierende Karikatur
schien — ,entartete Kunst”. Die Kiinstler selbst zerfielen all-
mihlich in gehissige Parteien, zankten sich um die Form-
probleme und begannen zu stammeln, statt in groBen reinen
Bildern zu reden. Und die Ausstellungen zeigten schlieflich
eine Monotonie des Radikalismus, wo jeder meinte, ganz indi-
viduell zu sein und gerade darum sich von dem Nachbar nicht
mehr unterschied. So kam dann 1933 mit seinem Bildersturm
und seinem Triumph der Naivitit.

Wenn die Kunst jetzt wieder frei ist, wohin geht ihr Weg?
Eine Riickkehr zu der Kunst vor 1933 ist nicht moglich. Wo
in diesen Monaten in den Ausstellungen ein solcher Versuch
gemacht wurde, muBte er scheitern. Der neue Leiter der Wei-
marer Kunsthochschule, Henselmann, schilderte neulich den
Eindruck: ,Ich fand”, sagte er, ,einen Salon aus den Jahren
vor 1933. Kein Aufstieg aus den Katakomben, kein Weg, nur
Stehengebliebenes, obwohl die Aussteller Triger bekannter
Namen waren. Wir miissen heute uns unnachsichtlich fragen,
wieviel Mitschuld an der Not da drauBen ist uns Kiinstlern
selbst zuzumessen?“

In Berlin hat kiirzlich eine Konferenz der Maler, Bildhauer
und Architekten stattgefunden, um iiber die neuen Aufgaben
der Kunst in dem demokratischen Deutschland zu beraten.
Der Vorsitzende war Carl Hofer. Kolbe, Albiker, Langner,
Henselmann, auch Kunsthistoriker wie Worringer und Reds-
lob safen mit am Tisch. Der Bericht it nur ein hilfloses
Chaos erkennen. Die Fithrung des Gesprichs iibernahmen
die Vertreter der russischen Militirregierung, sie forderten
als demokratische Kunst einen ,sozialistischen Realismus®”.
Otto Herbig schrieb mir: ,Von allen Seiten wird uns jetzt
gesagt, wir miifiten ganz anders malen. Aber was heiflt da,ganz
anders’? Reicher, stirker, wahrhaftiger, mit einem Wort sché-
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ner!” Wenn jetzt statt der sogenannten heroischen Gestalten des
Nationalsozialismus demokratische Figuren auftauchen sollen,
so wiren wir vom Regen in die Traufe gekommen. Carl Hofer
sagte: ,Die Entscheidungen der Kunst fallen nicht in dem Pul-
verturm der 6ffentlichen Geschichte, sondern im Elfenbeinturm
der Kunst selber.” Der Sinn der Kunst unterliegt gewif§ einem
Wandel, und sie darf die Beziehung zum Leben des Volks
und seiner Wirklichkeit nicht vergessen, davon spreche ich
gleich noch, aber wer sie richtig versteht, wei}, daf sie nicht die
Aufgabe hat, einen irgendwie gewonnenen Inhalt nachtrig-
lich in Bildform umzusetzen, das politische Ideal einer Zeit
zu heroisieren oder zu idealisieren, sondern daf} das alles nur
der Stoff des Tages ist, an dem sie ihr eigentliches Anliegen,
nimlich die Schonheit, verwirklicht, Sie will nicht einen frem-
den Gehalt schon darstellen, sondern ihr Gehalt ist immer
die Schonheit selbst. Die Schénheit selbst ist das ewige Ge-
heimnis, das zu enthiillen die Kiinstler leben.

Man kann das sehr miBverstehen, nimlich als handle es sich
um einen bloSen Asthetizismus, um l'art pour l'art. Wirkliche
Schonheit bedeutet aber immer totales Leben, d.h. wo ich
Schonheit sehe und mich ihr hingebe oder sie schdpferisch
herausarbeite, da bin ich immer als ganzer Mensch beteiligt
mit allen meinen besten Kriften, mit meinem héchsten Ethos
und mit meiner innigsten Frommigkeit. Das echte Schone ist
zugleich auch das Wahre und ist auch das Gute. Die ganze
hohere Moglichkeit unseres Daseins geht da ein, wo wir Schén-
heit gestalten oder erfahren, nur da8 hier zu begliickender, zu-
sammengelebter und nicht gedachter Einheit kommt, was im
Lirm des Alltags und fiir unser sittliches Dasein immer Kampf
und Gegensatz und hiliche Spannung bleibt.

Die tiefste Grundlage der kiinstlerischen Arbeit ist das meta-
physische Ritsel unseres Lebens, das uns so alltiglich ist,
daf wir kaum daran denken, und das uns doch plétzlich bis
ins Tiefste erschrecken und begliicken kann, nimlich daf wir
Leib und Seele sind, daf der Leib ausdriickt, was die Seele
ist und meint, in Gebirde und Ton, in Form und Farbe. Diese
metaphysische Einheit ist auch das eigentliche Organon der
Kunst: sie sieht nie blof Farbe, sondern immer Farbe als
Ausdrudk, nie blof Form, sondern Form als Gestalt der Seele.
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Aber nun kommt ein sehr Schwieriges und Merkwiirdiges:
diese beiden Seiten des Lebens sind relativ unabhingig von-
einander. Jeder weif8 das, der in den Spiegel sieht und sein
eigenes Auflere nicht versteht, verwundert, dafl dieses selbst-
gelebte Innenleben, das ihm so vertraut ist, sich in solchen
riatselhaften leiblichen Formen duflert. Die Tone, Farben und
Linien, rein als sinnliche Erscheinung, als blof dekorativer
Eindruck, geben uns eine Befriedigung oder ein Mi3gefiihl an
sich, ganz unabhingig von dem Gehalt, den sie ausdriicken.
Und auch die reale Mdoglichkeit des Gegenstandes fordert ihr
Recht. Dahinter steht aber jene seelische Welt, die sich in dieser
Sichtbarkeit zeigen will. Diese Doppelheit und ihre Uberwin-
dung ist das eigentliche Geheimnis der Kunst und zugleich das
Mittel ihrer zwingendsten Wirkung. Grofie Kunst ist immer
da, wo beides restlos ineinander aufgeht, die Harmonie der
Erscheinung und der seelische Ausdruck. Dann sieht uns aus
dem Endlichen ein Unendliches an.

Zu der Trennung von Leib und Seele kommt aber noch eine
zweite, ndmlich die von Ich und Welt. In jeder Kunst gibt es
dieses Doppelte: die Energie der Gestaltung, die aus dem eige-
nen herrschenden Willen stammt, und das Suchen in einer
objektiven Welt, diesem Reich der Toéne und Farben und
Formen als einer in sich selbst gegliederten Totalitit, in der
wir begliickt auf Entdeckungen ausgehen. Das Bauwerk zeigt
diesen Gegensatz besonders deutlich: die Fassade wird vor
allem vom Subjekt bestimmt, die Innenrdume sind die Welt,
in der wir uns bewegen. In der Musik zeigen Rhythmus und
Komposition den herrscherlichen Willen des Ich, das sich doch
immer wieder verliert in dem fruchtbaren Dunkel der Harmo-
nie. In der Malerei ist die Linie vor allem Ausdruck des sub-
jektiven Willens, die Farbe die geheimnisvolle Offenbarung
der Tiefe der Welt. Und auch hier macht es nun das Wunder
der Kunst aus, wie Subjekt und Objekt sich unaufldslich zu-
sammenfinden, wie die Melodie die perstnlichste Bewegung
des schopferischen Ich darstellt und zugleich doch die neuen
Harmonien der Welt in sich aufnimmt, oder wie die Gestalt
im Bilde die ganz individuelle Linie des Schopfers mit der
Wahrheit des Gegenstandes und dem fremden Wunder der
Farbe in eins zeigt. Wo das gelingt, wird uns ein unsigliches
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Gliicksgefiihl beschert, eine Auflosung aller Dissonanzen un-
serer Existenz in dieser heiligen Gewifsheit. Es ist jener Augen-
blick, wo uns vor einem Kunstwerk Trinen des Gliicks kom-
men kénnen, Trinen der hohen Riihrung, die ja durch nichts
anderes entsteht als durch die Auflosung einer dissonierenden
Wirklichkeit in reiner Harmonie.

Der Sinn der Kunst liegt also in der metaphysischen Leistung,
wie Schiller sagt: in der Reduktion des Beschrinkten auf ein
Unendliches. Zu ihrer vollen Verwirklichung setzt diese Lei-
stung aber die Wahrhaftigkeit dem Leben gegeniiber voraus.
Denn nur wo die strenge Wirklichkeit so transparent gemacht
wird, kann sich auch das volle Gefiihl einer wirklichen Offen-
barung einstellen. Wo sich die Kunst in eine fremde Welt
fliichtet, bleibt sie romantisch-dsthetisch. Sie bewihrt sich ganz
nur, wo sie den Alltag unseres Daseins durchleuchtet, da
auch in ihm der Silberblick sichtbar wird, der in allem lebt.
Die alte Kunst besaf8 in dem Mythos, dem christlichen wie
dem antiken, einen transzendenten Gehalt, an dem sich die
Kunst entwickelte. Romantiker klagen, daf dieser Mythos
verloren ist und da die Kunst darum zu Ende sei. In Wahr-
heit ist der Sinn der Kunst gerade seit dem Verfall der Mythen
und seit der Skepsis gegen jede Metaphysik, die uns die Wahr-
heit des Lebens begrifflich sagen will, immer entscheidender
in seiner selbstindigen Kraft geworden. Vor der Landschaft hat
die Kunst zuerst gelernt, sich unmittelbar der Wirklichkeit
gegeniiber zu stellen und ihren Sinn aus ihr selber zu holen.
Sie hat uns die Frommigkeit vor der Landschaft gelehrt, die
jetzt auch der einfachste Mensch fiihlt und die fiir viele das
einzige Gliick und der einzige Trost in den letzten Jahren war.
Cornelius wollte die Landschaftsmalerei und die Stilleben der
Niederldnder prinzipiell noch nicht als Kunst anerkennen, weil
er meinte, sie nicht auf Ideen zuriickfithren zu konnen. Jetzt
sehen wir hier unmittelbar in das Geheimnis des Lebens, und
Stilleben, Blumen, Landschaften und Idyllen sind die Gegen-
stinde, an denen sich die neue Weltfrémmigkeit am leichtesten
zurechtfinden kann.

Vor mir liegt ein Brief von Schmidt-Rottluff, in dem er schreibt:
»Aus einem Stilleben Cézannes spricht eine ebenso grofe
Frommigkeit uns an, wie aus einer frommen lkone. In diesem
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Sinn bekommt der gemalte Kohlkopf” — Schmidt-Rottluff
denkt dabei an das bekannte Wort Liebermanns, daB8 ihm ein
gut gemalter Kohlkopf lieber sei, als eine schlecht gemalte Ma-
donna — ,auch eine neue Bedeutung. Da Gott alle Dinge mit
gleicher Liebe gemacht hat, kann auch im kleinsten und gering-
sten Ding Gott erkannt werden. Insofern wird das Wie des
gemalten Kohlkopfs von Belang, Vielleicht miissen uns die
kleinen Dingen den Glauben und das Frommsein wiederbrin-
gen, nachdem die grofen ihre Symbolkraft verloren haben.”
Und er fiigt hinzu: ,Es ist gewif ein Symptom, da in gott-
losen Zeiten der Naturalismus als Kunstform auftritt.”

Ganz dhnlich schreibt einmal Ernst Barlach: ,,Wehe dem, der
vergiflt, wie unendlich ewigkeitstrichtig die kleinen und klein-
sten Dinge sind, ich rette mich oft geradezu in die Betrachtung
dieses oder jenes Naturvorganges, nicht grofer als in eine
Streichholzschachtel geht.” Und er nennt sich gegeniiber dem
Lirm der hohen Feiertage ,den wahren laudator des Alltags
und seiner Festlichkeiten”. Man denkt bei diesen Briefstellen
unwillkiirlich an Stifters bekannte Worte in der Vorrede zu den
,Bunten Steinen”, wo er die Lehre von dem sanften Gesetz
verkiindet, von der Gottlichkeit des Kleinen und von der Voll-
kommenheit des stillen einfachen Lebens in seiner reinen Un-
schuld. So scheint auch uns nach den Stiirmen der Zeit und
angesichts unserer Hilflosigkeit, die Welt im GroBen zu ge-
stalten, der Riickzug auf die Vollendung des Kleinen als der
erste Weg, um wieder Atem zu schdpfen und zu uns selber zu
kommen, das Ewige in der Endlichkeit des Lebens zu finden.
Der tiefe Wille zur Idylle, den wir heute selbst bei ganz radi-
kalen Menschen finden, ist keine Flucht vor der Wirklichkeit,
sondern ist die Hoffnung, gerade im Wissen um die Schrecken
des Daseins im Symbol solchen stillen und reinen Lebens die
Gewiflheit der hoheren Wirklichkeit wieder zu finden, ohne
die man nicht leben kann.

Die Ausstellung in Celle zeigt in den Blumen Noldes oder
Schmidt-Rottluffs solche kleinen Dinge, in denen die Gliubig-
keit einer frommen Seele ausstrahlt wie das Licht aus einem
Juwel. Sie li8t aber auch in den Werken von Ernst Barlach und
Kiite Kollwitz Schépfungen sehen, in denen der arme Mensch
in aller seiner irdischen Bl68e durchgliiht ist von der Liebe eines
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groflen Herzens, bis der innerste Lebenspunkt gefunden ist, von
dem aus auch das kiimmerlichste Dasein eine Heiligkeit ge-
winnt. Hier ist eine unerbittliche Wahrhaftigkeit am Werk, ein
Bekenntnis zu dem ganzen Jammer unserer menschlichen Exi-
stenz, wie es kein Christentum und keine Existenzphilosophie
realistischer aussagen kann, und ist zugleich doch eine wort-
lose Schonheit, die unsere Herzen voll Gliick erzittern 1ift:
profane Heiligenbilder, Mirtyrerbilder unserer grausamen Ge-
genwart, aus deren Schonheit uns doch die fromme Gewif3heit
des ewigen Geistes anstrahlt, wie in dem Bilde Emil Noldes das
heilige Licht der Blume den verziickten Girtner.

Vielleicht sind wir heute in der ganzen Unsicherheit unserer
Existenz eher fihig, das Unsagbare in den Dingen zu sehen als
in den Zeiten der biirgerlichen Behaglichkeit mit ihren Phili-
steraugen und ist uns die Kunst nicht nur eine Asthetische De-
koration eines an Leib und Seele verhungernden Daseins, son-
dern der Blick in die ewige Heimat des Geistes.
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TYPISCHE KUNSTSTILE
IN DICHTUNG UND MUSIK

1915

1

Der erste, der typische Kunststile unterschieden hat, ist
Windkelmann gewesen, im Anschluf an antike Vorarbeiten
und getragen von dem Erlebnis der Entwicklung der italieni-
schen Kunst von Michelangelo bis Bernini. Er sah: die grie-
chische Kunst als ein Ganzes hat sich in einer Reihe von Stufen
entwickelt, deren jede einen Stil darstellt, und diese Entwick-
lung ist eine typische, denn sie ist logisch in sich und findet in
der modernen Kunst genau so statt, nur daf die Ergebnisse in
Griechenland grofartiger und reiner gewesen sind. Es war im
Kern dieselbe Entdeckung, die Wélfflin? kiirzlich von seinem
Gesichtspunkt aus noch einmal gemacht hat. Wovon Wolfflin
aber ausdriicklich abstrahieren will, das war von Winckel-
mann noch iibersehen: daf nimlich diese typische Entwicklung
sich iiberall in einer spezifisch nationalen Kunstform vollzieht.
Er maf die moderne Kunst an der antiken.

Herder? hatte dann die ganze Mannigfaltigkeit der historisch,
national wie zeitlich, ja schlieflich individuell bedingten Stile
erkannt. Er hatte vor allem die Form des englischen Drama in
der geistvollsten Weise von der Form des antiken Drama unter-
schieden und diesen Unterschied aus der verschiedenen Ent-
stehung beider erkldrt. Er hatte den v&llig verschiedenen Cha-
rakter einer Phantasiedichtung gegeniiber einer Reflexions-
dichtung herausgehoben. Aber den tiefsten Grund der Stil-
unterschiede in den verschiedenen Weltanschauungen, aus
denen sie hervorgehen, hatte er noch nicht gesehen, und von der
Moglichkeit einer Stilunterscheidung, die jenseits der histori-
schen Gliederung lag, ahnte er noch nichts.
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Diese Moglichkeit ist erst Schiller aufgegangen und zwar vor
allem doch in der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit
Goethe und dessen so ganz anderem Genius. Er hatte von
Jugend auf unter Goethes kiinstlerischer Vollkommenheit ge-
litten und wuflte doch Werte in seiner Kunst, mit denen er
dem anderen iiberlegen war. Dazu kam bei persénlichem
Kennenlernen der Gegensatz zu Goethes Realismus und zu
seiner Naturverehrung, denen er seine neue kritische Gewif3-
heit entgegenzustellen vermochte. In dieser Auseinandersetzung
wurde ihm klar: der Gegensatz seiner Kunst zu der Goethes
sei ein typischer Gegensatz, und dieser Gegensatz sei letztlich
gegriindet in einer verschiedenen Gesamthaltung des Kiinstlers
zur Wirklichkeit. Dem kiinstlerischen Gegensatz liegt ein all-
gemeinmenschlicher zugrunde. Er ergibt sich nicht blof aus
verschiedenen psychologischen Anlagen, z.B. daf8 der eine eine
akustische und der andere eine visuelle Phantasie hiitte,
sondern das Entscheidende ist die verschiedene Stellung des
Menschen zur Welt, die dann auch die kiinstlerische Form
bestimmt und die noch hinter allen historischen Ver-
schiedenheiten, der Nation wie der Generation oder auch
des Individuums, liegt, so sehr auch solche Stellung von
ihnen abhingig sein mag. Von diesem tiefsten Punkt aus 148t
sich nach Schiller die ganze Mannigfaltigkeit der kiinstlerischen
Erscheinungen auf zwei entgegengesetzte Richtungen reduzie-
ren, sie sind entweder naiv oder sentimentalisch, ,sind entweder
Natur oder werden die verlorene suchen”, glauben an sie oder
kritisieren sie. ,Daraus entspringen zwei ganz verschiedene
Dichtungsweisen, durch welche das ganze Gebiet der Poesie
erschdpft und ausgemessen wird. Jeder Dichter gehort je nach
Zeit und Bildung zur einen oder andern.” Ausdriicklich sagt
Schiller, da8 damit zunichst nicht historische, zeitliche Typen
gemeint seien, sondern Unterschiede der Manier. Shakespeare
ist naiv, Euripides sentimentalisch. Indem er nun beide Typen
als notwendige Formen der Menschheit erweist, ergibt sich die
Gleichwertigkeit beider, die Unmoglichkeit, die Formen des
einen mit denen des andern zu vergleichen oder durch sie zu
kritisieren. Sie haben eben einen verschiedenen Sinn und ent-
gegengesetzte Tendenz. Schiller geht der véllig verschiedenen
Wirkung beider Kunstformen nach, dem Einheitlichen der einen,

20



dem Gemischten der andern, ihren méglichen Unterarten, und
er untersucht ihre Grenzen. Von grofler Fruchtbarkeit ist, wie
er die dsthetischen Grundgestalten und Gemiitsformen des
Satirischen, der Elegie, der Idylle, weiter dann auch des Er-
habenen und des Schonen aus diesen Grundstellungen ableitet.
Die Formen selbst hat er nur im entscheidenden Punkt be-
stimmt: sie ergeben sich daraus, dal der naive Dichter, einig
mit sich selbst und mit der Welt, sie nimmt, wie sie ist, daf sein
Kunstprinzip also das realistische, die Nachahmung der Wirk-
lichkeit ist; wihrend der sentimentalische Dichter, dualistisch
in sich, das Ideal der Welt gegeniiberstellt, sie an ihm miSt
oder an ihm umgestaltet, die Wirklichkeit auf Ideen bezieht.
~Nur auf dieser Beziehung”, sagt Schiller mit genialem Blick,
»ruht seine dichterische Kraft”. Eine Vereinigung der Werte
beider Stile, entgegengesetzt wie ihre Tendenz ist, erscheint
ihm als ein sicheres Mittel, beide zu verfehlen, man muf seiner
Richtung ganz folgen in volliger Reinheit.

Man hat dieser Schillerschen Teilung vieles vorgeworfen, vor
allem, dafi sie den kiinstlerischen Gegensatz aus einer sittlichen
Gesamthaltung interpretiere, also einen moralischen Begriff in
die kiinstlerische Betrachtung menge. V6llig mit Unrecht, weil
es sich eben um eine Grundlage der kiinstlerischen Arbeit han-
delt, die vor ihr liegt und sie bedingt. Unsre Stellung zur
Welt ist aber tatsichlich vor allem von unsrer sittlichen Haltung
bestimmt als dem Herz unsres Lebens und damit auch unsres
Kunstgefiihls. Was man in dieser bedeutendsten Arbeit zur
Poetik, die wir haben, wirklich als verfehlt bezeichnen mug,
ist zunichst durch die Einstellung der Aufklirung bedingt:da88
nimlich der zeitlose Gegensatz zusammengeworfen wird mit
einem blof fiir die damalige Zeit geltenden. Schiller sagt: der
sentimentalische Dichter reflektiert iiber den Eindruck, den der
Gegenstand auf ihn macht, und nur auf dieser Reflektion beruht
die Riihrung, die er hervorbringt. Das gilt aber nur fiir die
Reflektionskunst des 18.Jahrhunderts. Aschylos oder Michel-
angelo, sicher sentimentalische Kiinstler, reflektieren nicht
erst iiber die Wirklichkeit, sondern gestalten sie im Erlebnis
selber schon um. Von dieser falschen Einschrinkung auf die
Reflektionskunst aus gab Schiller als Formen der sentimentali-
schen Dichtung Satire, Elegie und Idylle an. Damit traf er vollig
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die Dichtkunst des 18.Jahrhunderts, aber nicht die Formen
jeder sentimentalischen Kunst, die viel elementarer sind. Das
ist die eine Grenze in Schillers Teilung. Die andere ergibt
sich daraus, daf am Ende auch bei ihm jener Unterschied der
Gesamthaltung aus einem zeitlichen Schema verstanden wird:
dem historischen Ablauf einer Entwicklung aus Einheit mit der
Natur zu Trennung und Fortgang zu neuer Einheit. Ich kann
hier nicht zeigen, wie dieses Schema, vor allem von Rousseau
und Kant aus, entstanden ist. Aber mit diesem Schema wurde
von Schiller die typische Gliederung eines Nebeneinander von
entgegengesetzten Tendenzen, eines ,Antagonismus von Ge-
miitsformen” wie Realismus und Idealismus, wieder zu einem
zeitlichen Stufenunterschied gemacht, den jeder einzelne wie
die Geschichte der Menschheit durchlaufen soll. Und von hier
aus ergab sich doch wieder der Versuch, den historischen
Unterschied von antik und modern durch diesen Typenunter-
schied zu interpretieren und den sentimentalischen Typus
schlieBlich doch als den menschlich héheren zu entwickeln, wenn
er auch kiinstlerisch weniger vollkommen sei. Auch hier lag
wieder eine Problemverschlingung vor, die ohne Frage einen
sachlich berechtigten Grund hat, aber so ganz ungeklirt blieb.
Die Analyse ist damals nicht weitergegangen. Die Romantiker
iibernahmen das Schema und fithrten es fiir die Geschichte
und die Systematik der Kiinste durch. Schelling wie Schlegel
und vor allem Hegel haben die geschichtlichen Stilformen
sowie die einzelnen Kiinste damit konstruiert als notwendige
Stufen in der Entwicklung der Kunst.

Es blieben zwei grofe Einsichten. Erstens, daf die Kunst-
formen ihren tiefsten Ursprung finden ,,in der unterschiedenen
Art, die Idee zu erfassen, wodurch eine Unterschiedenheit der
Gestaltung, in welcher sie erscheint, bedingt ist”. Hegel® be-
zeichnete zum erstenmal diesen bedingenden Grund der kiinst-
lerischen Erscheinung als , Weltanschauung”. Hinter der Ent-
wicklung der Kunst steht eine Stufenfolge von Weltanschau-
ungen und die innere Form der Werke ist von ihnen bestimmt.
Zweitens aber blieb das Bewuftsein, wie A.W.Schlegel® in
seinen Vorlesungen sagt: ,daf8 die Werke, welche in der mo-
dernen Poesie Epoche machen, ihrer ganzen Richtung, ihrem
wesentlichen Streben nach mit den Werken des Altertums in
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Kontrast stehen und dennoch als vortrefflich anerkannt werden
miissen”, daf3 es also eine ,Antinomie des Geschmacks” gebe,
daB ,entgegengesetzte Dinge in gleicher Dignitit stehen, gleiche
Rechte haben sollen”. Und der Fortschritt lag vor allem darin,
daR dieser Typenunterschied nun fiir alle Kiinste entwickelt
wurde, wie dann schliefllich die Hegelsche Asthetik die Kiinste
und Kunsttypen in einem groffen Zusammenhang aus den
verschiedenen Stellungen des BewuSBtseins zur Welt gedeutet
und gewiirdigt hat. Aber in dem Versuch, die typischen Unter-
schiede als Stufen ineinander aufzultsen, lag nun einmal eine
Vermengung zweier verschiedener Probleme, die denn auch
alle moglichen Konsequenzen und Unklarheiten zur Folge hatte:
die Suche nach einem dritten Stil als Einheit der beiden anderen
schon bei Schiller, die Abweisung der Kunst als gleichwertigen
Ausdrucks fiir die ,hochste” Weltanschauung bei Hegel.
Und die Entdeckung des Unterschiedes einer musikalischen und
plastischen Dichterphantasie, wie sie die Romantiker im An-
schluf an Schiller gemacht haben und die sie wieder mit dem
Unterschied einer subjektiven und objektiven Kunst identifi-
zierten, vermehrte noch die Verwirrung.

Ein Fortschritt war hier erst moglich, als Dilthey* von seinem
Irrationalismus aus, der an eine systematische Losung der
metaphysischen Probleme durch einen endgiiltigen Begriffs-
zusammenhang nicht mehr glaubte, die Mannigfaltigkeit der
philosophischen Systeme zu interpretieren vermochte aus einer
beschrinkten Anzahl letzter Stellungen des Menschen zur Welt,
die unaufhebbar nebeneinander stehen und aus denen dann
die Struktur dieser Systeme bis ins Einzelne hinein zu ver-
stehen war. Die Hauptdaten unseres Lebens, auf die wir sein
Verstindnis griinden, sind nicht so in einen rationalen Zu-
sammenhang zu bringen, da das eine aus dem anderen abzu-
leiten wire. Und die Mittel, in denen diese Daten gegeben
sind und mit denen wir sie auffassen oder verkniipfen, und
die in ihnen gegriindeten Kategorien sind auch nicht aus-
einander abzuleiten oder als Stufen ineinander aufzulsen: die
Erkenntnis nicht in das Gefiihl und das Gefiihl nicht in den
Willen. Wir kénnen sie nur aufeinander beziehen, eins auf das
andere richten. Die Art dieser Verkniipfung macht die Struk-
tur der Seele aus und bestimmt weiter die Struktur der Welt
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dieser Seele. Von hier aus mufite die Frage neu entstehen, ob
nicht auch die Kunststile in ihrem unaufhebbaren Gegenein-
ander aus solchen letzten Weltstellungen der Kiinstler abzu-
leiten seien. Dilthey selbst hatte fiir die Dichtung auf das
Problem hingewiesen, aber der Kunstauffassung seiner Gene-
ration entsprechend doch immer mehr an den inhaltlichen Aus-
druck der Dichter gedacht als an das eigentliche Problem, die
kiinstlerischen Formen von hier aus zu interpretieren. Fiir die
Malerei, die keinen gedankenmifBligen Ausdruck hat, meinte er
die Moglichkeit geradezu leugnen zu miissen. Das reizte mich,
den Versuch gerade hier zunichst einmal durchzufiihren, und
ich glaube nachgewiesen zu haben, daf die entscheidenden Stil-
unterschiede, die uns in ihren Gegensitzen am meisten erre-
gen, wie die zwischen Velasquez, Raphael und Michelangelo,
aus solchen Stellungen der Kiinstler zur Welt stammen?®. Die
Bilder zeigen uns jedesmal einen anderen Stil der Welt selber
und die Aufgabe war, diesen 5til nach seinen Merkmalen in
seinem inneren Zusammenhang aufzudecken. Dilthey hat die
Losung damals angenommen und forderte sie nun auch fiir
Dichtung und Musik. Die verschiedensten Ansitze dazu sind
gemacht worden. Die bei weitem tiefgreifendste Untersuchung
solcher Art hat Simmel in seinem , Goethe” gegeben, in dem er
im Sinne Diltheys die Struktur von Goethes Welt und Kunst-
existenz und die in ihr angelegten Kategorien entwickelt hat.
Aber alle diese Arbeiten, so wertvoll sie oft sind — ich erinnere
vor allem auch an Simmels Aufsitze im Logos — und so reich
an Einzelblicken in die innere Form der Werke und Stile, sind
doch vor der entscheidenden Analyse des eigentlich elemen-
taren Daseins des Kunstkorpers stehengeblieben. Es besteht ja
hier auch die ganz besondere Schwierigkeit, die elementaren
Formunterschiede, die man unklar wohl fiihlt, {iberhaupt zu
fassen. Ganz unabhiingig von aller Deutung solcher Stilmerk-
male fehlt es hier an den einfachsten Kennzeichen, um das
Kunstwerk dem einen oder dem anderen Stil so zuzuweisen,
wie man in der Malerei den Stil fast noch in jedem Bruchstiick
zu bestimmen vermag. Und doch macht sich die Einheit des
Stils auch hier in jeder Melodie, in jeder Wortfolge geltend.
In jedem Ton ist wie in jeder Linie und Farbe ein Dynamisches
enthalten, das ihm eine ganz bestimmte Richtung gibt.
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Hier fiihrte nun die Entdeckung von Rutz und seinem Sohn
und dann die Arbeit von Sievers weiter. Der Kern dieser Ent-
deckung war, daB8 alle Gefiihlsiuferungen in ihren Formen
bedingt seien von einer korperlichen Haltung, die sich vor
allem aus den Kontraktionen der Rumpfmuskeln ergibt. Diese
Haltung regiert meine Stimme, aber auch alle Bewegungen mei-
ner Hinde. Jeder Mensch hat im wesentlichen immer nur eine
Art der Haltung, und in der Hauptsache gibt es nur drei Typen
solcher Haltungen, die als L, II. und IIL Typ bezeichnet werden.
Will ich ein fremdes Kunstwerk richtig wiedergeben oder auch
nur richtig auffassen, so mufl ich die seiner Produktion zu-
grunde liegende Korpereinstellung einnehmen. Urspriinglich
nur als ein technisches Hilfsmittel fiir die Gesangspraxis aus-
gebildet, stellte diese Typenentdeckung doch auch ein merk-
wiirdiges Werkzeug fiir die wissenschaftliche Arbeit dar, wie
das Sievers vor allem entwidkelt hat.

Diese Untersuchungsmethode ging auf die reale Existenz des
Kunstkorpers los, wie sie in der lauten Wiedergabe lebt, nicht
bloB wie sie stumm in den Biichern vorliegt. Das war die Folge
davon, daf8 der Blick von der Musik kam, wie denn auch
Sievers urspriinglich von dem Tonfall in der Dichtung ausging.
Die Musik ist eben keine Lesekunst. Und gegeniiber dieser
klingenden Existenz entwickelte sie ein immer feiner werden-
des Gefiihl fiir die typischen Unterschiede.

Aber nun begniigen sich Rutz und Sievers damit, die Werke
und Kiinstler in ihrem Typus nur mit Hilfe der duferen Kor-
perreaktionen, der Muskelspannungen, die sie bei der Wieder-
gabe mit sich bringen, zu bestimmen, und auf die Dauer kann
diese Art der Untersuchung nicht befriedigen. Man fragt sich,
was bedeutet denn nun eine solche Kérperhaltung oder eine
solche an sich vollig unverstindliche Muskelspannung, die den
Typus charakterisiert? Sie sind doch auch nur Ausdrucksorgan,
Ausdrucksorgan einer seelischen Gesamthaltung. Es werden
immer neue Unterarten entdeckt, aber diese Charaktere werden
nur ganz von auflen unterschieden; von den inneren Antrieben,
die diese Spannungen wie diese Formen erzeugen, erfahren wir
nichts. Wenden Rutz wie Sievers doch ihre Methode auch auf
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Sprachen an, die sie gar nicht kennen, wo die Bestimmung also
ganz im Sinnlosen bleibt, bei dem bloBen Leichtigkeitsgefiihl
in der Aussprache. Und auch wo die Sprache bekannt ist, bleibt
das Kriterium eigentlich immer nur, ob die Wiedergabe klingt
(bei Rutz mehr auf den Klang angesehen, bei Sievers mehr
auf den FluB). Aber dies Klingen bedeutet doch nicht blo8 ein
rein sinnliches oder rein formales Phinomen — wenn sich Sie-
vers bei seinen Vortrigen oft auch nur auf das Kriterium des
»Lochrigen” beschrankt, das sich bei falscher Wiedergabe be-
merkbar macht. Es steht am Ende in Beziehung zu dem Inhalt
des Werkes und einem vorgestellten geistigen Gesamtbild, zu
dem dann der falsche Klang nicht passen will. Weshalb denn
auch die Rutzschen oder Sieversschen Bestimmungen nach der
bloBen sinnlichen Klangerscheinung durchaus nicht immer
richtig zu sein brauchen.

Die Versuche von Rutz, weiter in die Struktur der Typen ein-
zudringen, werden von Sievers als zu dilettantisch abgelehnt.
Er selbst begniigt sich damit, die ,Reaktion” blof§ als Werk-
zeug fiir die philologische Kritik zu benutzen. Die Asthetik
kann jedoch hier nicht stehenbleiben. Nachdem einmal mit
Hilfe der Korpereinstellung so viele Werke auf ihren Typus
hin bestimmt sind, muf man daran gehen, die Form dieser
Werke selbst zu analysieren, d.h. die typischen Merkmale
festzustellen, die auch unabhiingig von dieser Einstellung und
der blofen Klangfarbe im Werk enthalten sind. Und weiter
sind die Typen mit ihren Merkmalen nicht blof so von auflen
festzustellen, sondern nun auch von innen in ihrer geistigen
Struktur und Bedeutung zu erfassen. Anders ausgedriickt: diese
Untersuchungen sind mit den Schiller-Diltheyschen zu ver-
binden.

Fiir diese Verbindung lag nun eine besondere Anregung in der
Rutzschen Entdeckung des dritten Typus. Die Unterschiede
etwa von Mozart und Beethoven, Goethe und Schiller, Ra-
phael und Michelangelo — nach Rutz der Unterschied von
Typus I und II — hatte man immer gesehen und die Versuche,
Stilkriterien festzustellen und zu deuten, waren naturgemifl
von diesem Gegensatz ausgegangen. Nach der Diltheyschen
Terminologie war das der Gegensatz des Pantheismus zum
Idealismus der Freiheit. Daneben stand dann bei Dilthey als
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dritter Typus der Naturalismus; das war urspriinglich von dem
Ausdruck der Weltansicht in philosophischen Systemen aus
gesehen, aber auch in der Kunst tritt ein solcher naturalistischer
Typus grofiten Stils auf, in der Malerei z.B. in Velasquez oder
Hals. In der Rutzschen Typenbestimmung findet der Naturalis-
mus keinen Platz, naturgemi8, da er keine spezifische Gefiihls-
duflerung ist. Der dritte Typus, der sich hier neben jenen bei-
den geldufigen heraushebt, bedeutet etwas ganz anderes. Hier
kamen Bach, Berlioz, Chopin, Liszt und Wagner in der Musik,
Hélderlin, Heine und die meisten modernen Lyriker in der
Dichtung nebeneinander zu stehen. So entstand die Aufgabe,
vor allem diesen Typus zu deuten. Nun hatte ich schon bei der
Analyse der Weltanschauungen der Malerei gemerkt, da der
pantheistische Typus selbst noch typische Verschiedenheiten
in sich bergen miisse. Daf} zwischen Schwind und Bocklin etwa
eine Kluft ist, die nicht blo aus der gréBeren Kraft des Indivi-
duums verstindlich ist. Analog ist der Unterschied zwischen
Schubert und Wagner: die pantheistische Haltung, aus der ihre
Musik stromt, ist wohl beiden eigen, aber der Unterschied
doch wieder so charakteristisch, daf er nicht blo8 als zeitlich
und individuell zu begreifen ist. Ich war aber zu keinem klaren
Begriff gekommen. Hier lie nun die Rutzsche Feststellung des
Typus III schirfer sehen. Seine Interpretation forderte nicht
bloB ein vertieftes Verstindnis des Pantheismus, sie versprach
auch fiir die Strukturlehre der Typen neue Resultate zu brin-
gen. Ich kann hier den ganzen Kreis von Versuchen und An-
sdtzen, die mich vorwirtsfiihrten, nicht darlegen, ich will nur
von den Hauptergebnissen berichten, die, wenn sie richtig sind,
neue Wege des wissenschaftlichen Kunstverstindnisses eroff-
nen diirften.

Wenn ich im folgenden den Unterschied der Typen oft nur
nach einer Grundart hin entwickle, so tue ich das, um nicht
umstindlich zu werden und iiberlasse dem Leser, das Ergebnis
fiir den andern Typus selbst durchzufiihren®.

3

Ich beginne mit dem Elementarsten und benutze zur Verdeut-
lichung ein graphisches Schema, das aber in der Sache selbst
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gegriindet ist. Wenn man beim Anhéren einer Musik oder eines
Gedichts auf den Rhythmus achtet, nicht den abstrakten Schul-
rhythmus, sondern den lebendigen Wechsel der Gefiihls- und
Sinnakzente, so wird man die merkwiirdige Erfahrung machen,
wenn man ihn mitzuschreiben oder mitzutaktieren versucht,
dal man bei Kunstwerken des Typus I (z.B. bei Goethe, Hin-
del, Schubert) nur so taktieren, resp. schreiben kann, wie
Schema I zeigt, d.h. die unbetonten Silben fallen auf das ,fein
hinauf”, die betonten auf das ,stark hinunter”. Bei Typus II
(z.B. bei Klopstock, Schiller, Beethoven, Schumann) nur wie
Schema II, d. h. die Energie der akzentuierten Tone nimmt den
Aufstrich in Anspruch, die unbetonten den Abstrich. Bei
Typus III (z.B. Heine, Holderlin, Wagner, Bach, Chopin) nur
in der Weise, daB iiberhaupt nur die akzentuierten Silben oder
Tone durch eine Bewegung ausgedriickt werden, die Bewegung
des zweiten Akzents aber die Gegenbewegung zum ersten ist
und der stirkste Druck immer in der Mitte liegt. Was graphisch
etwa so bezeichnet werden kann, wie Schema III zeigt. Das gilt
iibrigens auch fiir die Prosa, ich nenne Ranke als Typus],
Treitschke als Typus II, Hegel als Typus III7.

I
II
=
1L /// oder —

Diese eigentiimliche Erfahrung bezeichnet deutlich zwei sehr
auffallende Tatsachen. Zunichst den ganz entscheidenden
Unterschied, da8 der Rhythmus bei Typus I und II einen vil-
lig andern Charakter hat als bei Typus III. Bei Typus I und II
lauft der Rhythmus fort. Man spiirt, einmal aufmerksam ge-
worden, mit aller Bestimmtheit, daf ein Goethesches Gedicht

28



oder eine Schubertsche Musik flieBt ohne anzuhalten, ein
Schillersches Gedicht, eine Musik von Beethoven oder Brahms
unaufhérlich vorwirtsdringt. Beidemal wechseln die betonten
und die unbetonten Momente, und dieser Wechsel hat in sich
ein Ziel oder eine Richtung. In Typus III dagegen steht der
Rhythmus, richtiger gesagt, er bewegt sich in sich selber, weil
alles gleich intensiv betont ist und eigentlich nur eine gegen-
sitzliche Bewegung moglich ist, ein Vor und Zuriick, ein Hin
und Her, Auf und Ab. Die Bewegung beruht nur auf den be-
tonten Silben und Noten, die unbetonten haben keine rhyth-
mische Bedeutung. Die zweite betonte Silbe entfernt sich nicht
von der ersten, sondern wendet sich zu ihr zuriick, sinkt in sie
zuriick, bekdmpft, steigert sie, je nachdem. Je nach der Art der
Energie vergleicht man sie mit einer Lokomotivbewegung oder
einer Wellenbewegung. Nur als charakteristisches Beispiel gebe
ich das Gedicht von Paul Wertheimer:

Du weiflt, wir bleiben einsam: Du und ich,

Wie Stamme, tief in Gold und Blau getaucht,

Mit freien Kronen, die der Seewind kiifSt . ..

So nah, doch ganz gesondert, ewig zwei,

Doch zwischen beiden webt ein feines Licht

Und Silberduft, der in den Zweigen spielt,

Und dunkel rauscht die Sehnsucht her und hin ...

Du und ich, Gold und Blau, ewig zwei, her und hin zeigen
hier besonders deutlich, was gemeint ist; die Glieder stehen in
Beziehung zueinander, aber folgen nicht aufeinander, nur so
entsteht die Bewegung, die in dem Gedicht zwischen den beiden
Liebenden webt. Oder in Heines Gedicht: ,Leise zieht durch
mein Gemiit liebliches Geliute”, wo die Gegenbewegung das
Hin und Her des Glockenspiels innerhalb der Seele spiiren
148t. Holderlins

Thr wandelt ... auf wefchem Boden, sélige Génien

zeigt, wie Typus IIl Akzent neben Akzent setzt, ihr ist betont
und wandelt ist betont. So ist nur eine Gegenbewegung mog-
lich, denn fortschreitend gelesen zerreifit der Fluf3, die Gegen-
bewegung bringt aber gerade wieder das Wandeln zum feier-
lichsten Ausdruck, wie am Schlu88 das ,von Klippe zu Klippe
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geworfen”. Groos® charakterisiert einmal die Bachsche Melo-
die: ,Da ist vor allem die Fiille der Akzente, die auch den
schwicher betonten Noten eine gewisse StoSkraft verleihen
(Béreité dich Zién), ferner die Neigung mit zwei unmittelbar
nebeneinander stehenden starken Akzenten zu beginnen (Méin
glilbiges Herze, I Déine Hinde, Bld-tte nur, BG-GB und Reu),
endlich die stark betonten Schlulsilben, wobei hiufig wie beim
Anfang zwei Akzente nebeneinander kommen (vgl. das cha-
rakteristische éntzwéi in ,Buff und Reu’).” Groos interpretiert
dort diese formalen Eigentiimlichkeiten aus Bachs minnlicher
Personlichkeit. Sie haben aber vor allem eine typische Bedeu-
tung. Auch das Notenbild des so ganz unménnlichen Bruckner
zeigt das Nebeneinanderstehn der Akzente.

Dieses Stillstehn des Rhythmus im Typus III steigert sich in
der Musik bis zum Orgelpunkt. Ich erinnere etwa an Bachs
erste Invention als an das kleinste seiner Gebilde oder an den
Eingangschor und Schluichor der Matthiuspassion, an die
Brucknerschen und Regerschen Orgelpunkte. Es gibt Orgel-
punkte, die nur eine vorbereitende Aufgabe haben, die finden
sich auch bei den andern Typen, eine Sammlung der Krifte
gewissermaflen, hier aber bedeutet er den eigentlichen Hohe-
punkt, in dem die ganze aufgesammelte Energie sich ausbreitet.
Die Bewegung steht absolut still und innerhalb seiner Madht
flutet der ganze Reichtum des musikalischen Lebens auf, was
den Eindruck des groflartigsten Wogens, einer nicht fortstro-
menden, sondern in sich bewegten Fiille erweckt. Brahms, ein
Kiinstler des zweiten Typus, hat im Requiem zu dem Text , Der
Gerechten Seelen sind in Gottes Hand” auch den Orgelpunkt
benutzt. Das 36 Takte fortdrshnende D symbolisiert die alles
schiitzende Hand Gottes. Aber weil die Bewegung der andern
Stimmen die fortschreitende des zweiten Typus ist, so hat man,
wie Hanslick schon boshaft bemerkt hat, den Eindrudk, als ob
man mit der Eisenbahn durch einen zu langen Tunnel fihrt.
Die Beziehung der Tonbewegung zum stehenden Orgelpunkt
ist hier keine innerliche, sie lebt nicht in ihm, sondern geht an
ihm vorbei.

Dieser dufSerlich am Rhythmus erfafite Unterschied reicht nun
aber sehr tief in die Lebensstellung der Kiinstler hinein. In den
Beethovenschen oder Brahmsschen Symphonien ist eine fort-
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schreitende Entwicklung und der Hohepunkt im ersten Satz
immer eine Entscheidung, in der das Anfangsthema verdndert
und geklirt erscheint. In diesem gleichsam moralischen Resultat
liegt die letzte Bedeutung dieser musikalischen Arbeit. Genau
wie der Rhythmus hier der originale Ausdruck des Willens
gegeniiber einer bloflen Sukzession ist, des Sichdurchsetzens,
Sichtreuseins, Aufsichberuhens der ethischen Person. Beim Ty-
pus III ist man dagegen von Beginn an im Ganzen; es ist wohl
eine Steigerung da, aber keine innere Veridnderung, nur ein
Hinausgehn zur Dissonanz, zum Gegensatz, um auch in ihm
ein Zugehoriges zu finden und versshnt und bereichert wieder
zum Ganzen zuriickzukehren. Wie Richard Wagner einmal in
Oper und Drama diese typische Entwicklung beschrieben hat,
die ihm die Form der Musik iiberhaupt zu sein schien und die
eben nur die Form dieses dritten Typus ist, den er selber ver-
trat. Er gibt als Beispiel den Vers: ,Die Liebe bringt Lust und
Leid, doch in ihr Weh auch webt sie Wonnen.” Schon die
Assonanz scheint ihm hier fiir das Gefiihl die dem Verstande
nach gegensitzlichen Worte zusammenzubinden. Die zweite
Empfindung kehrt bereichert zur ersten zuriick und gibt den
Abschluff der ,Gattung der Empfindung Liebe”. ,Es ist
die Natur des Gefiihls, das nur das Einheitliche, in seiner Ein-
heit das Bedingte und Bedingende zugleich Enthaltende, das
mitgeteilte Gefiihl also nach seinem Gattungswesen in der Art
erfalt, daB es sich von den in ihm enthaltenen Gegensitzen
nicht nach eben diesem Gegensatze, sondern nach dem Wesen
der Gattung, in welchem die Gegensiitze verséhnt sind, be-
stimmen ld8t.” Den vollendeten Ausdruck dafiir findet aber erst
die Musik in der Verwandtschaft der Tone, wie sie in der un-
ermefllichen Harmonie enthalten ist. So liegt der Hohepunkt
dieser Musik vor allem in jenem Orgelpunkt, in dem die ganze
gegensitzliche, alle Harmonien und Disharmonien im Ver-
hiltnis zum Grundton durchfiihlende Fiille sich bewegt: wie der
gegensitzliche Reichtum der Welten in ihrer Einheit®.

Eine analoge Erscheinung zu dem Orgelpunkt in der Musik
ist die Wiederholung desselben Grundwortes in der Dichtung,.
In dem bekannten Gedicht Nietzsches ,Das trunkene Lied”,
gibt das Wort ,tief” den Grundklang ab.
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O Mensch! gib acht!

Was spricht die tiefe Mitternacht?

Ich schlief, ich schlief — —

Aus tiefem Traum bin ich erwacht! — —

Die Welt ist tief,

Und tiefer als der Tag gedacht.

Tief ist ihr Weh — —,

Lust tiefer noch als Herzeleid!

Weh spricht vergeh!

Doch alle Lust will Ewigkeit, will tiefe, tiefe Ewigkeit!
Noch deutlicher in dieser Funktion des Orgelpunkts erscheint
eine solche Wiederholung desselben Wortes in dem Gedicht
Alfons Paquets ,Kinjo Kan” (Held Namenlos), weil es hier am
Schluf des Gedichts seinen ganzen erlebten Reichtum noch

einmal iiber ihm aufbaut?®,

4

Die ganze Verschiedenheit in der Rhythmik der drei Typen
wird aber erst sichtbar, wenn man nun die Aufmerksamkeit
der zweiten Tatsache zuwendet, von der ich oben schon sagte,
daB sie durch jenes Nachschreiben oder Nachtaktieren ver-
deutlicht wird. Die Zielpunkte der rhythmischen Bewegung bei
den drei Typen sind ganz verschiedene. Schon die Dynamik
jedes einzelnen akzentuierten Tons ist eine qualitativ andere.
Bei Goethe oder Hindel, Mozart, Schubert setzt er immer voll
ein, fillt wie ein gesittigter Tropfen.

= === =
Uber allen Gipfeln ist Ruh,
In allen Wipfeln spiirest du
Kaum einen Hauch.

Beim TypusII wichst der akzentuierte Ton crescendo an:

— —
Freude schéner Gotterfunken, Tochter aus Elysium.

In Typus III grabt er gewissermaflen in eine dritte Dimension
der Intensitit, eine Bewegung, die man immer als Wiihlen be-
zeichnet. Der Ton sucht eine Tiefe zu erreichen: ,Doch alle Lust
will Ewigkeit, will tiefe, tiefe Ewigkeit.” Wie fiir den einzel-
nen Ton gilt das im wesentlichen auch fiir die ganze Reihe oder
Phrase: sie enthalten diese durchgehende dynamische Richtung.
Hier gilt vor allem das Kriterium, auf das Sievers immer auf-
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merksam macht, daf bei falscher Ausfithrung der Fluff der
Bewegung zerstdrt wird und der Eindruck des Léchrigen ent-
steht. Das Fallen der Bewegung bei Typus I gibt dieser Kunst
das Miihelose. Wo die Bewegung sich erhebt, tut sie es nur,
um wieder zu sinken. So entsteht die Wonne der Hingabe, des
Hingezogenwerdens in diesen Tonen, die siie Kampflosigkeit
und das Getragenwerden, wie es die Goethesche Lyrik oder
Schubertsche Musik schenken, die Leichtigkeit der Bewegung,
wie in der Musik Hindels und Mozarts. Der Typus II fordert
dagegen eine unausgesetzte innere Anspannung auf ein Ziel
zu, Aktivitit und Arbeit. Es sind ganz andere Krifte, die dieses
Aufstreben, Sehnen und Sichverkldren bei Beethoven, Schu-
mann oder Schiller verlangen.

Auch hier wire die Aufgabe, die technischen Mittel aufzu-
suchen, mit denen z.B. der Typus II jene Aufwirtsbewegung
erreicht, das Hinaufziehn durch Vorhalte, das Ubergreifen der
betonten Note auf den schwachen Taktteil, das Ubersteigern
der melodischen Hohepunkte, das fiir Brahms so charakteri-
stisch ist, das Steigen der Harmonie bei scheinbarem Fall der
Melodie. In der Dichtung das Enjambement. Um den ganzen
Unterschied zu erfassen, spiele man zwei scheinbar so ver-
wandte Sitze wie Beethovens Adagio aus der C-Dur-Sonate
op. 2 und Schuberts Adagio aus Sonate Nr.8 c-Moll, und zwar
verwende man fiir den Beethovens die Spielweise des I. und
umgekehrt fiir den Schuberts die des IL. Typus. Man wird
sofort spiiren, wie beide ihre eigentliche Seele verlieren, der
Schuberts sentimental wird, der Beethovens niichtern. Man ver-
suche das eigentiimliche Schwellen und Ziehen des Tons, das
fiir den IL. Typus so charakteristisch ist, z.B.:

-—T —l
,Seid umschlungen Millionen”

beim Typus I anzuwenden, z.B. in einem Goetheschen Gedicht.
Es wird meist gar keine Gelegenheit da sein, es iiberhaupt zu
koénnen und dann wird es als falsche Sentimentalitiat wirken.
Physiologisch angesehn, geht der Ton in Typus I mit dem Atem,
wihrend Typus II grade da den stirksten Atem verlangt, wo
er von Natur am Absinken ist. Hier treten die Rutzschen Kor-
perhaltungen unterstiitzend auf und schaffen das zu solcher
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Leistung fihige Organ. In der Malerei fordert analog der
Typus Il wegen seines vertikalen Bildbaues die stirkste An-
spannung der Augenmuskeln, wihrend TypusI mit seinen
horizontalen Linien der natiirlichen Augenstellung entgegen-
kommt.
Auch diese Erscheinung 148t sich nun wieder tiefer in die Struk-
tur der Typen hineinverfolgen. Jene aktive Spannung des
akzentuierten Tons und dann der ganzen Phrase beim zweiten
Typus hat in der Dichtung ihr Gegenstiick darin, daf der
Typus II den Hauptausdruck in das Verbum verlegt, wihrend
er sparsam mit Adjektiven ist. Die Verba driicken aber den
lebendigen Verlauf, Handlung und fortschreitendes Geschehen
aus. Schon Dilthey macht einmal bei Walther von der Vogel-
weide darauf aufmerksam, da8 seine Diktion ihre ganze Kraft
in die Verba verlege. Sehr charakteristisch ist auch hier wieder
Schiller. Ich erinnere an den Taucher und seine Schilderung des
Meerstrudels ,es wallet und siedet und brauset und zischt, wie
wenn Wasser mit Feuer sich mengt” und dann an den Schlu8,
der die ganze Riithrung zusammenfaf8t in die merkwiirdige
Form ,da biickt sichs hinunter mit liebendem Blick”. Oder im
Reiterlied:

Des Lebens Angsten, er wirft sie weg,

Hat nicht mehr zu fiirchten, zu sorgen,

Er reitet dem Schicksal entgegen kedk,

Triffts heute nicht, trifft es doch morgen

Und trifft es morgen, so lasset uns heut
Nodh sdhliirfen die Neige der kostlichen Zeit.

Wenn Lessing vom Dichter fordert, daf er nur andeutungs-
weise durch Handlungen schildern solle und bei Homer die
Sparsamkeit an Adjektiven preist, so ist das ein Bestandteil
der Poetik des zweiten Typus, zu dem er selber gehdrt. Das
gibt diesem 5til die Energie, das Aktive und das fortschreitende
Tempo. Typus I dagegen legt die Kraft in die Zustandsworte,
wie denn Goethe immer wieder betont hat, daf8 es die Aufgabe
seiner Dichtung sei, einem Zustand Ausdruck zu geben. (,Was
ist da viel zu definieren! Lebendiges Gefiihl der Zustinde und
Fiahigkeit sie auszudriicken, macht den Poeten.”) Der Typus III
ist an dieser Stelle charakterisiert durch die Hiufung schwerer
gefithlsbetonter Worte, die einen Gehalt auszuschopfen suchen.
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Das Ganze
War angefiillt mit einem tiefen Schwellen
Schwermiitiger Musik. Und dieses wu8t ich,
Obgleichs ich nicht begreife, doch ich wufSt es:
Das ist der Tod. Der ist Musik geworden.
Gewaltig sehnend, siiff und dunkelgliithend,
Verwandt der tiefsten Schwermut. Aber seltsam!
Ein namenloses Heimweh weinte lautlos
In meiner Seele nach dem Leben, weinte,
Wie einer weint, wenn er auf grofiem Seeschiff
Mit gelben Riesensegeln gegen Abend
Auf dunkelblauem Wasser an der Stadt,
Der Vaterstadt, voriiberfihrt. Da sieht er
Die Gassen, hort die Brunnen rauschen, riecht
Den Duft der Fliederbiische, sieht sich selber,
Ein Kind, am Ufer stehn, mit Kindesaugen,
Die dngstlich sind und weinen wollen, sieht
Durchs offne Fenster Licht in seinem Zimmer — —
Das grofSe Seeschiff aber trigt ihn weiter
Auf dunkelblauem Wasser lautlos gleitend
Mit gelben, fremdgeformten Riesensegeln.

(v.Hofmannsthal)

Die Intensitit des Typus III gibt jedem Hauptwort und jedem
Verbum gern ein steigerndes Beiwort, und er begniigt sich
meist nicht mit einem Wort, sondern setzt mehrere nebenein-
ander. Wo Typus I zwei Adjektive braucht, erfafSt das zweite
die Mannigfaltigkeit der Erscheinung von einer andern Seite,
wo Typus III es tut, geht das zweite Adjektiv entweder in der-
selben Richtung, nur einen stirkeren Grad, eine gréfSere Tiefe
suchend, oder es wirkt gegensitzlich. Die Diktion bekommt
dadurch das Gespannte, Eindringliche und Schwerbliitige, dem
flieBenden Rhythmus Widerstrebende. Besonders in der Prosa
fillt einem dies Merkmal des Typus III zuerst auf und 148t ihn
sofort erkennen, '
In der Musik herrschen natiirlich analoge Beziehungen und wer
darauf achtet, wird sofort hier das aktive Verbum, dort die
Zustandsworte als Triager des wesentlichen Ausdrucks wieder-
erkennen. Bei Beethoven etwa liegt die Hauptkraft des Aus-
drucks in den rhythmisch fortgehenden Schritten, den zupacken-
den Schligen. Um an ein ganz naheliegendes Beispiel zu er-
innern, nenne ich den Anfang der V.Symphonie. Bei Schubert
liegt alles in den Harmonien, in den harmonischen Verhiltnis-
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sen der Melodie wie vor allem in den Auflésungen, die jedes-
mal in ihrem Aufleuchten ausgekostet werden mochten — ver-
weile doch, du bist so schén — und wo oft durch Verinderung
eines Tons in einer Harmonie eine ganz neue Tonart und damit
ein volliger Wechsel der Empfindung aufgeht. Typus IIl ist auch
hier wieder charakterisiert durch die Haufung der sich steigern-
den Dissonanzen, das Sichiiberbieten des Ausdrucks. Wie man
von Goethe gesagt hat, dal seine Poesie die Funktion fiir ihn
hatte, das Innere durch diese EntduBerung zu entlasten, das
innere Verhiltnis zu den Erscheinungen des Lebens mit seinen
Dissonanzen in harmonisches und rhythmisches Behagen auf-
zuldsen, auch zu dem Unangenehmen die harmonische Bezie-
hung zu suchen, die es aufhebt, so bedeutet die Dissonanz in
der Musik des Typus I nur einen Schmerz, der iiberwunden
wird, sie hat keinen positiven Sinn. Der Typus III dagegen
sucht die Dissonanz, sie ist seine eigentliche Kraft und Aktivi-
tit, das Werkzeug, mit dem er in die Tiefe gribt.

Das Fallen und Steigen des akzentuierten Tons findet seine
Bedeutung aber noch nach einer andern Seite. Die Vergangen-
heitsform fillt gegeniiber der Gegenwartsform. Z.B. binden,
band, gebunden, da kommt ein Mensch, da kam ein Mensch.
Solange man das ZeitbewufBtsein wachhilt, ist der Unterschied
da. Der Ton setzt in band, in kam gleich vollstindig ein und
hat ein decrescendo in sich, wihrend er in der Gegenwartsform
und gar in der Zukunftsform wichst. Das vergangene Gefiihl
hat eine Abgeschlossenheit, in der wir auch Schmerzen genie-
Ben konnen. Man hat darum o6fter behauptet, da8 der Dichter
erst dichten solle, wenn der eigentliche Affekt vorbei sei, dal
erst die Vergangenheit den kiinstlerischen Totalanblick ge-
wihre, den Hildebrandt in der Plastik vom Fernbild erwartet.
Riehl in seinen ,Bemerkungen zu dem Problem der Form in
der Kunst” 1! hat das in anregender Weise durchgefiihrt. ,Die
Erinnerung breitet einen Zauber iiber alles, worauf sie sich
bezieht; alles erscheint in diesem inneren Lichte sogleich be-
deutsam und erfreulich, selbst vergangenes Leid.” ,Die Erschei-
nung wird selbstindig, in sich abgeschlossen.” ,Der Dichter
geht bei seiner Darstellung vom Fernbild der Erinnerung aus.
Auch dem, was er unsrer inneren Anschauung als gegenwirtig,
als eben geschehend vorfiihrt, haucht seine Kunst den Geist
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der Vergangenheit ein.” Selbst der dramatische Dichter ,zeigt
alles, was er vergegenwirtigt, zugleich im Bilde der Vergangen-
heit: im zeitlichen Fernbild der Erinnerung”. Von unsrer Dar-
legung aus wird nun deutlich, dafl es nur der Typus I ist, der
diese Vergangenheitsform bevorzugt, das ,,es war einmal”. Da-
gegen Typus II schreitet in Gegenwart und Zukunft fort, er hebt
die Vergangenheit woméglich im Praesens historicum in die
Gegenwart oder bezieht sie auf ein Ideal, das erst kommen
soll. In seiner Theorie von der sentimentalischen Dichtung hat
Schiller ja gerade dieses Moment hervorgehoben. Diese Zeit-
formung wire im Einzelnen zu analysieren. Riehl fordert die
Objektivierung des kiinstlerischen Erlebnisses, aber die Er-
innerungsformung bedeutet doch dafiir nur ein Mittel neben
andern, dem Beschauer solche ,objektive Ferne” und solches
Dariibersein zu geben, sicher ein besonders wirksames und
gliickliches Mittel, aber nicht das einzige. WieRiehl selber dann
den Humor als ein anderes nennt. Ohne Frage spielt die Er-
innerungsformung in der kiinstlerischen Arbeit eine ganz ent-
scheidende Rolle, aber es ist nicht nétig, daB sie dem Werk
den Geist der Vergangenheit einhaucht. Der Herakles des
Schiller wiirde vom Geist der Zukunft getragen sein. Es ist
gerade eines der stirksten Erlebnisse des Drama, wie in ihm
die Vergangenheit in die Gegenwart eintritt, wie der steinerne
Ritter im Don Juan oder der Geist im Hamlet. Wenn Goethe
die Gesetze von Epos und Drama daraus ableiten will, daf das
eine seine Begebenheiten als vollkommen vergangen, das an-
dere als vollkommen gegenwirtig behandelt, so ist auch das
eine Konstruktion. Spittelers Olympischer Frithling hebt alles
in die Gegenwart und der SchluB sieht gar in die Zukunft hin-
aus.

Hie Wasserdonnertanz, umrauscht vom Adlerflug!

Mein Herz heiit ,Dennoch”. Herakles bedarf nicht Dank;
Auch mit verhdirmten Wangen geht sichs ohne Wank.
Genug, da8 iiber meinem Blick der Himmel steht;
Getrost, da8 eines Gottes Odem mich umweht.

Und wenn im Spiegel Torheit mich und Schwiche griien,
Ich nehms in Kauf; was tuts? man wird es eben biiflen.
Dummbheit, ich reize Dich? Bosheit, heran zum Streit!

Lafl sehen, wer da bindigt, welchen Zeus geweiht!

Er riefs, warf seinen Trotz voraus die Erdenstrafle

Und folgte festen Trittes nach mit Ruh und MaSe.
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Solch imperativisches Finale ist sehr charakteristisch. Ich er-
innere z.B. noch an den moralischen Ausgang von O.Ludwigs
~Zwischen Himmel und Erde”. Ich erinnere auch noch an den
Gegensatz von Ranke und Treitschke. ,Ranke wollte und
konnte die Gegenwart gar nicht anders begreifen, als wire sie
schon Geschichte.” ,Treitschkes Wille, unmittelbar auf die
Ziele der Nation einzuwirken, leitete die Wahl seiner Stoffe
wie seine Forschung und firbte jedes Wort seiner Darstellung.”
Was so fiir die Dichtung gilt, muf8 nun auch in der Musik auf-
weisbar sein, auch hier mufl es eine solche Formbestimmtheit
geben, die aus der Beziehung auf die Vergangenheit oder auf
Gegenwart und Zukunft entsteht. Und es ist mir kein Zweifel,
daf8 Schuberts Musik in seinen Sonaten ganz wesentlich Er-
innerungscharakter, Vergangenheitsgefiihle zeigt. Die Tone
kommen im Hinblick auf Gewesenes. Wer einmal darauf auf-
merksam geworden ist, wird das sofort fiihlen, ebenso wie bei
Beethoven meist auf eine héchste Zukunft losgegangen wird.
Der dritte Typus mit seiner so ganz andersartigen Bewegung
in das Intensive gibt in seinen gré8ten Momenten das Gefiihl
der Ewigkeit im Sinne Hegels, d.i. der erfiillten Gegenwart sub
specie aeterni. Hegel hat immer neue Wendungen gefunden fiir
dieses Enthaltensein der Vergangenheit in der Gegenwart, fiir
diese Erinnerung der Vergangenheit zu ewigem Leben, und
seine Tiefe beruht in diesem Durchscheinen aller Gestalten des
Geistes in seinen letzten Resultaten. Keine Kunst vermag
dieses Ritsel des Lebens so auszudriicken wie die Musik. Seit
Wagner 148t sie ganz bewufSt die alten Motive in die Gegen-
wart auftauchen und ihrer Harmonie dieses Dunkel zusetzen.
Wie Wagner denn auch ausdriicklich sagt: ,in diesem Ausdruck
ist das in Zeit und Raum notwendig Getrennte als ein Wieder-
vereinigtes und da, wo es zum Verstindnis nétig ist, stets
Vergegenwirtigtes gewonnen,” 12

5

Alles Gesagte findet nun seine tiefste Begriindung darin, da88
das Verhiltnis der drei Typen zur Wirklichkeit ein véllig ver-
schiedenes ist, die Art der Wirklichkeit und die Stellung, die der
Mensch sich zu ihr gibt. Das macht sich auch in der Musik
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mit aller Schirfe geltend. Der Typus III bewegt sich der Welt
der Tone als einer Objektivitit gegeniiber. Fremd und gro8-
artig steht ihre geheimnisvolle Ordnung vor ihm und er macht
seine Entdeckungen in ihr. Das Durchwiihlen dieses Reiches in
den Modulationen ist ein solches Entdeckungen machen in den
Beziigen der Tone, ihren Gegensidtzen und ihren Verwandt-
schaften. Selbst die Melodie des dritten Typus z. B. bei Wolf ist,
wo sie am eigensten wirkt, wie ein Suchen in einer fremden
Welt. In immer neuen Dissonanzen gribt er sich in diese Tiefe
ein. Es ist kein passives Hingegebensein, sondern ein Arbeiten
mit grofter Energie, aber diese Energie erschopft sich nicht im
freien Ausdruck, ist keine Selbstdarstellung des Individuums,
sondern arbeitet sich aus an der objektiven Wirklichkeit, und
der Schmerz der Dissonanz ist hichste Aktivitit. So enthilt
diese Kunst ein Moment von Anspannung, die der Kunst sonst
abgesprochen wird, sie will etwas und arbeitet, aber in diesem
Eindringen in den ,,Urzusammenhang der Téne” weitet sich die
Seele aus zur Objektivitit der Welt und des ganzen Gehalts
ihrer Beziehungen. Dieser Typus entwickelt in der Geschichte
der Musik vor allem die musikalische Sprache und das System
der Harmonie. Er hat ein besonderes Verhilinis zu so objek-
tiven Formen, wie es die Fuge ist (vgl. Fugen von Bach und Reger
gegeniiber solchen von Beethoven und Brahms). Typus II da-
gegen geht auf sein Ziel zu und das MafB seiner Kraft ist die
Energie dieses Fortschreitens. Die Téne sind nur das Material
seines Ausdruckes, er arbeitet an der Vollendung und Ver-
klirung seines Themas wie an sich selber. Er handelt und
kampft, sucht Entscheidungen, bis er iiberwunden hat. Seine Ent-
deckungen liegen ganz wo anders, in der Entwicklungsfihig-
keit seiner Themata, in der Fortschreitung und dem Aufbau.
Typus I lebt in der individuellen Mannigfaltigkeit der Welt,
hingegeben an die Fiille jhrer Gestalten. Diese Musik ist im
Grunde immer homophon, ihr tiefster Sinn erscheint in der
Gestalt der Melodie, deren Linge und deren Reichtum das
Zeichen seiner Kraft ist, und in dem Wechsel der Harmonien
mit seinen Uberraschungen. Es ist kein Suchen nach einer
fremden Tiefe da, die Tiefe ist gelegen in der Tatsache des
genialen Lebens, das sich in diesen Melodien und diesem har-
monischen Wechsel offenbart. So ist die Struktur dieser Musik
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lose und mehr die eines Nebeneinander, wie auf einer Ebene.
Das Gefiihl genieit seine Zustinde in der Wiederholung. Wiah-
rend Typus II vertikal baut und seine Musik sich zu immer
groferen Hohen hinaufarbeitet. Wie denn auch der Leichtig-
keit des Schaffens von Hindel, Mozart und Schubert das
schwere Ringen von Beethoven oder Brahms gegeniibersteht;
was dort Geschenk und Gliick ist, wird hier unter hochsten
Anstrengungen erarbeitet. '

Ganz allgemein ausgedriickt verstehe ich Typus I und Typus
III aus einem pantheistischen Lebensgefiihl, Typus II aus dem
Idealismus der Freiheit und der Person. Aber das pantheisti-
sche Lebensgefiihl ist kein einheitliches und der Unterschied
liegt darin, wie es sich mit den harten dualistischen Tatsachen
dieses Daseins, mit Schmerz, Siinde und Tod abfindet. Typus I
lebt, wie das Schiller von seinem naiven Dichter gesagt hat,
ungebrochen und unmittelbar in sich und mit der Welt. Wie
Simmel das bei Goethe gezeigt hat, der von dem, was man
Moral nennt, nichts wissen will und alle diese dunklen Er-
fahrungen moglichst von sich entfernt; sie werden vielleicht
schweigend verehrt, aber er sucht ihre Tiefe nicht auf. Sittlich-
keit ist hier immanente Form und negativ gewendet: Resigna-
tion. Typus II und Typus III haben beide den Bruch mit dem
unmittelbaren Lebensbestehen vollzogen, aber Typus II, so wie
Kant das darstellt, als Entgegensetzung von Natur und Freiheit,
Typus I, wie Hegel es entwickelt, wo diese Entgegensetzung
der Weg zur hdheren Einheit ist. Beide Typen sind im Sinne
Schillers als sentimentalisch zu bezeichnen, beide kennen sie
den Schmerz der Trennung. Das unterscheidet den Pantheismus
von Typ III so vdllig von dem des Typus I. Fiir ihn gehért der
Schmerz, ja die Siinde mit zur Realitit der Welt. Erst in solchen
Gegensitzen tut sich ihr tiefstes Wesen auf. Die Versshnung
ist das eigentliche Mysterium dieses Pantheismus, die immer
erst Folge von Trennung und Schmerz und Arbeit sein kann.
Dilthey hat in seiner Jugendgeschichte Hegels dieses innerste
Moment seines Pantheismus hervorgehoben, das er auch bei
Hélderlin findet. ,Auf dem Standpunkt des objektiven Idea-
lismus erfassen sie beide die Zweiseitigkeit des Lebens. Es
wire interessant, hierin Novalis mit ihnen zu vergleichen.”
Auch Novalis gehort in seinen reifen Sachen zum dritten Ty-
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pus. Dilthey sah in dieser Aufnahme der Gegensitze in den
Einheitsgedanken eine Entwicklung des Pantheismus zu einer
hoheren Stufe, wie das auch Hegel etwa gegeniiber Spinoza be-
hauptete. Aber diese Entwicklung, die fiir die Philosophie eine
Vertiefung bedeutet, bedeutet weder menschlich noch kiinst-
lerisch eine hohere Stufe, wohl fiir das Individuum, das sie, wie
etwa Novalis, durchmacht, obwohl auch das in dieser Entwick-
lung verliert, aber nicht von Typus zu Typus. Der tiefste
Unterschied liegt eben darin, da8 der Typus I, wo er vollendet
ist, mit seinem Schaffen selbst wie eine Offenbarung des Le-
bens dieses Alls erscheint und immer schon ist, was die andern
suchen. Wie Goethe sich selber erstaunt zusah und in Mozart
solche Produktivitit verehrte, wie Schiller sie als schone Seele
beschrieb und Schelling im System des transzendentalen Idea-
lismus als hichste Potenz der Ichentwicklung konstruierte, die
eine bewuBtlose Unendlichkeit enthdlt. Darum konnten wir
vorhin sagen, daf die Tiefe dieses Typus gelegen sei in der
Tatsache seines Lebens selber, nicht im Zusammenhang seiner
Arbeit, sondern in der einzelnen Melodie, die immer schon
ganz und vollendet ist. Fiir Typus IIl bekommt dagegen die
Dissonanz eine positive Bedeutung. So entsteht hier jenes
merkwiirdige Schwelgen in ihr, in Schmerz und Siinde, in allem
was gegensitzliche Spannung ist. Schon fiir Gottfried von
Straflburg ist auch das Leid Genuf, von ,siifler Herbe” spricht
er und: ,liebes Leben und leider Tod, lieber Tod und leides
Leben”. Dieser GenuB8 des Todes, der Sinn fiir die Siile des
Sterbens ist bei keinem grofartiger als bei Bach. Ich erinnere
an die Kantate ,0O Ewigkeit du Donnerwort”, in der die
Stimme des heiligen Geistes auf das Wort Sterben sich wie in
alle Mysterien dieses Daseins hineinsingt. In Brahms” Ernsten
Gesingen erscheint ein dhnlicher Gang auf die Worte ,nichts zu
erwarten”, aber hat da einen ganz andern Sinn, und das ,O
Tod, wie sii8 bist du” bedeutet kein Versenken in sein Ge-
heimnis, sondern nur die Erlosung von der Bitterkeit dieses
Lebens mit seiner Arbeit. Holderlin im Empedokles und No-
valis in den Hymnen an die Nacht haben den Tod wie Bach
verstanden. Solche heraklitische Einheit von Hades und Diony-
sos ist aber nur das hdchste Beispiel fiir diesen Charakter des
Typus III, dem das Moment der Gegensitzlichkeit und ihrer
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Einheit alles durchzieht. Wie bei Hegel in jedem Satz die Ein-
schrinkung, die Antithese mit dazu gehort, das Ja und das
Aber, das nicht drauflen bleibt, sondern mit seiner positiven
Beziehung auf das Ja erst das Ganze ausmacht. Hegels Sprache,
wie seine Wortbildung ist nur von hier aus zu verstehen, dann
aber auch ganz durchsichtig. ,Das Anundfiirsichsein”, ,die
begriffene Geschichte”, der Ton liegt immer auf beiden gegen-
sitzlichen Worten und will auch so gehort werden. Vor allem
ist aber die Musik imstande, diese ritselhafte Einheit der
Gegensitze in einer Harmonie auszusprechen, gerade aus den
grausamsten Dissonanzen die héchste Versshnung zu schipfen.
Auch hier ist Bach wieder das groflartigste Beispiel, wenn er
in seinen Doppelfugen das Gegeneinander der Gemiitsstim-
mungen sich ausarbeiten ldt, in seinen Kantaten Siinden-
bewufltsein, Erlésungshoffnung und befreite Seligkeit gleich-
zeitig zusammenklingen.

6

Und nun noch ein Letztes, das tief auch in die Mehrseitigkeit
des spezifisch kiinstlerischen Verhaltens blicken 148t, das immer
zu leicht als iiberall dasselbe genommen wird. Die beiden
ersten Typen duflern ihr Gefiihl direkt, das Gefiihl setzt sich
unmittelbar in die Form um, der Rhythmus ist eine Entladung
gleichsam, eine direkte Folge der inneren Bewegung, in der sie
ausstromt. Daneben gibt es aber noch eine ganz andere indirekte
Weise, die Gefiihle zum Ausdruck zu bringen: auf dem Umweg
des Symbols, der Erfiillung einer duferen Erscheinung mit Sinn
und Leben, der Versenkung in solche Objektivitit. Dieser sym-
bolische Ausdruck existiert iiberall neben dem direkten, im
sittlichen, wie im religiosen Leben. So stehen im Kultus das
Opfer oder die Zeremonien neben den direkten religitsen
Auflerungen, wie es das Gebet ist, und auch hier existiert der
Gegensatz der Individuen, daf sie zu dem symbolischen Aus-
druck gar kein Verhiltnis haben oder erst in ihm die volle
Intensitit ihrer religitsen AuBerungen erreichen. Eine andere
Art der symbolischen Auerung sind die typischen Gebirden,
d. h. Gebirden, die nicht der unmittelbare Ausdruck eines inne-
ren Zustandes sind, sondern die eine konventionelle Sprache
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darstellen, In der Schauspielkunst ist die Duse eine Vertreterin
solchen symbolischen Ausdrucks durch typische Gebirden, die
Vertretern der anderen unmittelbaren Ausdrucksweise leicht
maniriert, unwahr und kiinstlich vorkommen, es aber ebenso-
wenig zu sein brauchen, wie die religiose Zeremonie duflerlich
sein muB. In Dichtkunst und Musik muf$ diese véllig verschie-
dene Art der Auflerung natiirlich auch zu ganz verschiedenen
Formen fiijhren. Der modernen Lyrik, die zumeist dem sym-
bolischen Typus angehért, ist dieser Unterschied vor allem in
ihrem Verhiltnis zu Goethes Lyrik als unmittelbarer Aus-
sprache des bewegten Innern bewuflt geworden!3. ,Was Chri-
stian Giinther begonnen und Goethe auf den héchsten Gipfel
menschlicher Vollendung hinaufgefiihrt hat, die Hintibernahme
der individuellsten Erlebnisse als stiitzende und treibende Be-
standteile in den Bau des Gedichts, hat Begrenzung, Ablehnung
und Umformung erfahren aus der Notwendigkeit eines grund-
siatzlich anderen, bestimmenden Welterlebnisses. Diesem neuen
Weltergreifen kommt es nicht darauf an, die Seele in ihren
einzelnen Schwingungen zu erfassen und wieder zu gestalten.”
»~Das Objektive, wenn man so will, im Subjektiven der Seele
herauszuheben, sich selbst durch diese stete Grundbesinnung
in einem Goethe und seiner Zeit ganz entgegengesetzten Wil-
len zu steigern, auszuweiten, in den Urzusammenhang der Welt
einzugliedern, ist das Wesentliche an dieser neuen Kunst.”
»~Die Formen dieser Kunst sind Symbole der sich im Ganzen
der Welt wiedererkennenden Seele, nicht individuell, sondern
typisch.” In allen Kiinsten hat diese indirekte Ausdrucksweise
iibrigens ein besonderes Verhiltnis zum Mythos und den sym-
bolischen Formen und Bildern fritherer Kunststufen; ferner zu
allem, was man Requisiten und Personnagen nennt, wie Tod
und Teufel, Nixe und Pan.

So sind auch in der Musik die Formen entweder direkt aus der
Erregung entsprungen, Aussprache des bewegten Innern, oder
es sind Figuren, Motive, welche verallgemeinert symbolisch
wirken. Ich glaube nun zu sehen, da der dritte Typus ein be-
sonderes Verhilinis zu dieser symbolischen Ausdrucksweise
hat. Schweitzer hat in seinem Buche iiber Bach4 nachgewie-
sen, dafl man seine Themen und seine Tonsprache nur ver-
steht, wenn man die musikalische Figur aus dem Text inter-
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pretiert als Nachahmung einer sinnlichen Bewegung, ja daff
Bach sich geradezu eine musikalische Sprache geschaffen hat mit
konventionellen Zeichen, wodurch seine Musik fiir den, der
diese Zeichen kennt, einen allgemeingiiltigen Ausdruck be-
kommt, wie ihn die Sprache im Wort hat. ,Fast alle charak-
teristischen Ausdriicke, die durch ihre regelmdfige Wiederkehr
in den Kantaten und den Passionen auffallen, gehen auf etwa
zwanzig bis fiinfundzwanzig, meistens bildlich bedingte Ele-
mentarthemen zuriick.” ,Vom Standpunkt der reinen Musik aus
sind Bachs Harmonisierungen vollstindig ritselhaft, weil ernicht
auf eine Tonfolge, die in sich ein #sthetisches Ganzes bildet,
ausgeht, sondern sich von der Poesie und dem Wortausdruck
leiten ld8t.” Das bekannteste Beispiel vielleicht fiir diese Me-
thode ist das ,Kreuziget ihn” in der Matthiuspassion, wo die
Musik das Kreuz nachahmt, was natiirlich nur symbolisch ge-
meint ist, aber gerade dadurch dem Schmerz einen sinnfilligen
und objektiven Charakter verleiht. Ganz dhnlich sind die Mo-
tive Wagners zu verstehen. Sie sollten ja, wie er selber immer
ausgesprochen hat, dem Wortlosen der Musik die allgemeine
Deutlichkeit der Sprache verschaffen. Wagner hat geschildert,
wie ihm im Zustand der Konzeption das Motiv objektiv wie
eine Gestalt entgegengewachsen sei. Indem nun aber solche
festen und rhythmisch starren Gebilde, die nicht blof8 augen-
blicklicher Ausdruck sind und mit ihm weiterflieBen, sondern
eine objektive Bedeutung haben, in den Zusammenhang des
Werkes eintreten, ist klar, da8 die rhythmische Bewegung hier
eine vollstindig andere sein muf}, wie bei den andern beiden
Typen, wo das Gefiihl unmittelbar in ihm schwingt. Fiir die
andern Typen hat Wagner z.B. iiberhaupt keinen lebendigen
Rhythmus. So liBt sich auch von hier aus noch einmal tiefer
in die festgestellten Verschiedenheiten hineinsehen. Und ebenso
ist die harmonische Entwicklung kein freies FlieBen, sondern
sie bedeutet etwas, und die einzelne Harmonie wie ihr Zusam-
menhang nimmt ihren Charakter aus dieser Bedeutung. Alle
Programmusik beruht natiirlich auf diesem Prinzip. Ich er-
innere auch an das Wolfsche Lied gegeniiber dem Brahms-
schen. Wenn nun Hanslick dieses Wesen der symbolischen
Musik nicht verstand, so vertrat er eben nur die Asthetik der
andern beiden Typen. In dem Moment, wo sich ergab, dafl
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auch Bach jene ganz andere Weise der musikalischen Sprache
besitzt, war auch fiir die Klassizisten erwiesen, daf in ihr keine
Entartung der Musik vorliegt, sondern daf auch das Wesen
der Musik kein so einfaches ist, wie man immer zunichst an-
zunehmen bereit ist, dal auch sie wie alle andern menschlichen
Lebensduflerungen mehrseitig ist.

7

Zum Schluf8 noch einige Worte iiber das Wesen des Typus und
den Gewinn solcher Untersuchung. Typus meint nicht einen
Allgemeinbegriff, dem als einem Allgemeinen alle mdglichen
Einzelfille und Uberginge gegeniiberstehn, die er nicht er-
fassen kann, er ist auch darum keine ,Vergewaltigung der
Vielseitigkeit und des Reichtums des Lebens”, 148t nicht ,die
tausend charakterologischen Unterschiede des wirklichen Le-
bens in fiinf oder drei oder in einer Spitze gipfeln”, sondern
er ist ein Wesensbegriff. Der Typus hat in sich selber die Ten-
denz auf seine reine Ausbildung, die vollige Durchfithrung
seines Stils, und der Genieflende konstatiert da, wo ein Kiinst-
ler aus seinem Typus herausfillt, nicht blof eine Tatsache,
sondern einen Fehler. Der Typus hat in sich selber den Ma&-
stab, nach dem er selber entscheidet, was er von der Wirklich-
keit in sich aufnimmt und was er ausscheidet — beides ist
gleich wirksam. Und so begreifen wir ihn und seinen Gehalt
aus der in ihm selber gelegenen Einheit, nicht aus einer Einheit,
die wir von auflen heranbringen. In unserer Untersuchung er-
fassen wir daher eine Intention des Lebens selber und ver-
stiimmeln sie darum auch nicht, sondern im Gegenteil, wir
,verstehen” sie und machen sie deutlich.

Ich ,verstehe” im Genuf ein Werk: das heiflt, dal ich nicht
blof irgendwie von ihm bewegt bin, sondern daf dieser Genuf3
ein geistiges Verhalten ist, in dem mir das Werk als eine Ein-
heit aufgeht, die alle Mannigfaltigkeit in ihm bedingt. Ich ver-
stehe die Farben eines Bildes als in dieser Einheit notwendig
gesetzt, ohne daf ich diese Notwendigkeit aussprechen konnte;
ich hebe nur heraus, daf8 dieser notwendige Bezug da ist. Ich
kann einer Musik folgen als einer strémenden Einheit, in der
nichts willkiirlich, sinnlos, zwecklos da ist. Ich verstehe darum
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jede Modulation, die Gliederung, den Aufbau. Das Bewuft-
machen und Analysieren solcher Beziige steigert darum den
Genuf}, weil es nur die Wirkungsmomente des Kunstwerkes
ins Licht hebt: wie das zu einander pafit, das Rot zum Griin
steht, die Farbe zur Form, beide zum Thema, Weiterfithrung
und Entwicklung des Thema usw. Alle diese Beziige hat der
Kiinstler auch besessen und zum Teil mit Bewufltsein hinein-
gearbeitet.

Das wissenschaftliche Verstehen geht jetzt aber von hier in
eine neue Sphire des Verstehens iiber, in dem es den Stil eines
Werkes erfaflt. Jetzt verstehe ich die einzelnen Ziige, Merk~
male, Eigenschaften eines Werkes als charakteristisch, d.h. als
notwendigen Ausdruck eines bestimmten Sinnes. Es geniigt
also gar nicht, auf diese charakteristischen Ziige aufmerksam
zu machen, die das Werk von andern unterscheiden und neben
andere stellen, sondern diese Ziige sollen aus einer Einheit als
notwendig verstanden werden. Es wird also gefordert, dieses
einheitliche innere Leben zu erfassen und die Kunstform aus
ihm aufzukliren, in der es sich offenbart.

Von allen Seiten schile ich solche Stilbeziehungen, Einheiten,
die eine Mannigfaltigkeit im Kunstwerk beherrschen, heraus,
historische der Nation und Generation, typische, wie wir sie in
unserm Vortrag behandelt haben, endlich sachliche, wie sie
Lessing oder Hildebrandt aufgesucht hat. Nun ist aber festzu-
halten: auch dieses Aufdecken der Stileinheiten im Kunstwerk
dient der Entwicklung des Genusses. Esist nicht nur ein Klassifi-
zieren eines fertigen Eindruckes in irgendwelche wissenschaft-
liche Rubriken, sondern es offenbart neue Wirklichkeit in ihm,
vertieft den Eindruck. Was bisher individuell schien, wird nun
allgemein, damit ergibt sich aber wieder ein neuer Mafistab fiir
das Individuelle. So wird der Eindruck entwickelt, nicht blof3
als eine unverinderliche Gegebenheit erschopft.

Endlich noch ein Letztes. Aus dem Gesagten geht hervor, da8
jede kiinstlerische Erscheinung einer ganz verschiedenen Stil-
betrachtung unterworfen werden kann. Jede solche Stilbetrach-
tung bedeutet eine Abstraktion aus dem einheitlichen Leben,
die einen individuellen Rest iibriglifit. Es ergeben sich dann
drei Fragen. Erstens, wie verhalten sich diese verschiedenen
Gesetzlichkeiten in der Struktur des Mannigfaltigen zuein-
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ander? Zweitens, lit sich die Individualitit restlos in solche
Mehrheit von Gesetzlichkeiten zerlegen und drittens, wie ver-
hilt sich der Wert der Realisierung solcher Gesetzlichkeit zu
dem Wert der Individualitdt?

Da8 die Individualitit des Werkes nicht ginzlich aufzulosen
ist, wenn ich auch nie wei, ob nicht der Restbestand doch noch
wieder einer typischen Betrachtungsweise unterworfen werden
kann, ergibt sich daraus, dafl es letztlich aus einer Einheit der
schaffenden Seele entstanden ist, also diese Einheit und ihr
individuelles Gesetz enthilt. Eine Vertiefung dieser Not-
wendigkeit ergibt sich nun aber gerade aus dem Nebeneinander
jener Gesetzlichkeiten, die doch in der Einheit des Kunstwerkes
zusammenbestehen. Was in der Analyse getrennt ist, wirkt im
Kunstwerk geheimnisvoll zusammen und gerade in dem Inein-
anderwirken jener verschiedenen Faktoren liegt ein spezifisch
Individuelles. Damit ist nicht gesagt, daf die Individualitit
wesentlich nur auf diese Strukturierung jener verschiedenen
Faktoren zueinander zuriickzufiihren ist, da8 nicht noch eine
ganz spezifische individuelle Gestaltung elementarer Natur
dazu kommt, aber ein wichtiges Geheimnis der Individualitit,
das in gewissen Grenzen noch ausdriickbar ist, ist doch damit
gesehen und es wird darauf ankommen, das Verhiltnis dieser
Faktoren, inwieweit es sachlich bedingt ist und wieweit es indi-
viduell ist, festzustellen. Die Sache liegt hier analog wie auf
einem anderen Gebiet: bei dem Rhythmus. Alle thythmischen
Theorien, die bisher aufgestellt sind, gehen, soweit ich sehen
kann, einseitig vor, indem sie sich immer nur auf einen Teil-
bestandteil des Lautkomplexes, der rhythmisch gestaltbar ist,
konzentrieren. Die eine auf die musikalische Seite, Héhe und
Tiefe, die andere auf die Akzentuierung, die dritte auf Kiirze
und Linge, auf die Klangfarbe der Vokale, auf die Assonanzen
usw. 15, Es ist kein Zweifel, dal die verschiedenen Kiinstler ver-
schiedene dieser im Laut enthaltenen Momente fiir die Rhyth-
mik bevorzugen. Aber ebenso gewif ist, da8 in jedem Gedicht
alle diese Faktoren gleichzeitig enthalten sind und irgendwie
mitschwingen miissen. Jeder Versuch darum, eine solche ab-
strakte rhythmische Anordnung herauszuheben, vermag nie-
mals die Totalitit des lebendigen rhythmischen Gebildes zu
erfassen. Und ferner: die Individualitit des Kiinstlers wird sich
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gerade darin ausdriicken und das ganz eigentiimlich Lebendige
des Kunstwerkes liegt darin, wie diese abstrakt herauszu-
hebenden Reihungen aufeinander wirkend ganz verschiedene
Méglichkeiten hervorbringen. Denn die rhythmischen Reihen
gehen natiirlich nicht unabhingig nebeneinander, sondern in
der Weise, dafl z.B. die Klangfarbe der Vokale die musikali-
schen Rhythmen unterstiitzt und der Rhythmus des Sinns durch
den zeftlichen Rhythmus getragen und gesteigert wird — was
jeweils genauer festzustellen ist — und das macht die Schonheit
erst aus.

Das schwierigste Problem liegt nun nach dem allen in der
Frage der Bewertung von typischem Stil einerseits und Indivi-
dualitit andererseits, in jener letzten Auseinandersetzung zwi-
schen Allgemeinem und Individuellem, die wir iiberall wieder-
finden. Das eine steht jedenfalls fest, daf die grofiten Kiinstler
auch immer die reinsten Zeugen einer typischen Gesetzlichkeit
sind. Und so zeigt sich hier noch einmal, daf jene Gesetzlichkeit
nicht blof eine Abstraktion ist, die die Theorie in das Leben
hineinprojiziert zum Zweck ihrer Klassifikation, sondern die
in der Tendenz des Lebens selber enthalten ist. Der Kiinstler
will das Gesetz und er reinigt die zudringende Fiille seiner
individuellen Einfille und Launen nach den Zielen solcher voll-
stindigen Durchdringung und Gestaltung der Mannigfaltigkeit
durch das lebendige Prinzip.
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UBER DEN METAPHYSISCHEN SINN DER KUNST
1923

Das Wort ,metaphysisch” ist in unsrer Kunstliteratur wieder
Mode geworden und viele gebrauchen es — und miflbrauchen
es wie das Pedal beim Klavierspiel, es soll in dem Ausdruck
der einzelnen Erscheinungen den Untergrund und die Ver-
bundenheit der ganzen Welttiefe aufklingen machen. Es steht
da zusammen mit dem modernen ,irgendwie”, das auf die un-
sagbare Einheit sonst widersprechender Eigenschaften oder
gegensitzlichen Lebens deutet und nichts anderes ist als das
»je me sais quoi” des 17. und 18.Jahrhunderts. Die Asthetik
wird den klaren Sinn des hier Gemeinten herausarbeiten miis-
sen, was dann vielleicht einen tieferen Blick in die Funktion
der Kunst und eine ihrer stirksten Wirkungen mit sich
brichte.

Die spekulative Philosophie hat von ihrem Beginn an diese
metaphysische Offenbarung der Kunst darin gesehen, daf sie
sonst Getrenntes in Einheit zeigt. Die Analyse des Schénen
fithrte hier von der dufleren Form und ihrem ,viel aus einem
und in einem” zu immer tieferen Schichten solcher Harmonie,
wie der von Freiheit und Notwendigkeit, Sinnlichkeit und Geist,
Endlichem und Unendlichem. Ich zerlege die Totalwirkung eines
Kunstwerks in eine Summe von Einzelwirkungen, dann ist
doch gerade das Entscheidende die innere Zusammengehérig-
keit dieser Einzelwirkungen. Fallen in der empirischen Welt
die Seiten des Daseins beziehungslos auseinander, so sollte es
der Sinn der Kunst sein, daf hier nicht blof im schépferischen
ProzeR des Genies alle Trennungen in den Kriften des Men-
schen, wie Sinnlichkeit und Geistigkeit, aufgehoben sind, son-
dern daff vor seinen sehenden Augen auch da drauflen die
Trennungen verschwinden, und das Fremdeste noch zusam-
menklingt, um die Einheit des Lebens sichtbar zu machen. Von
hier aus lieBe sich die Geschichte der Kunst als die Entdeckung
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immer neuer solcher Einheitsformen, und die Asthetik als die
systematische Darstellung der méglichen Einheitsformen ent-
wickeln, wobei man nach der einen Seite in den letzten Bewuft-
seinsstellungen und den in ihnen gegriindeten typischen Welt-
anschauungen enden wiirde — und dann unter Umstinden die
metaphysische Dualitit das letzte Wort ist und alle Einheit
mit einem fremden Erdenrest behaftet — auf der andern Seite
in dem jeder Kunst selbst immanenten Stilgesetz und seiner
metaphysischen Bedeutung. Von beiden Seiten aus, die auf das
innigste verschrinkt sind, wire dann der Einheitssinn bis in
die feinsten Nuancen der duferen Form zu erfiihlen®.

Die gefihrlichste Trennung und das.schmerzvollste Problem
unseres metaphysischen Daseins liegt in der Individuation
alles Lebendigen, in diesem Zerfall in Raum und Zeit und den
Gegensatz der Willen und Richtungen, der Dinge und Seelen
auseinanderreifft und gegeneinanderfiihrt. Unsere idealistischen
Systeme fanden hier seit Leibniz die eine grofie positive L&-
sung, daf jede Monade doch das Ganze in sich birgt, nur von
einem besonderen Stellungspunkt aus, wie sie denn auch in
jedem Augenblick den ganzen Kreis von Vergangenheit und
Zukunft gegenwirtig hat. Und die Kunst bekam von hieraus
die Aufgabe, in dem einzelnen Werk das Universum zu zeigen,
das ist ihre symbolische Funktion: das Genie sieht im End-
lichen das Unendliche. Damit hatte die Individualitit sich das
Verhiltnis zum All gesichert und den Charakter der blofen
Beschrinkung iiberwunden. Aber die Frage ihrer leidvollsten
Wirklichkeit, da wo sie Trennung, Einsamkeit und Widerstreit,
grausamste Dissonanz ist, war doch damit noch gar nicht ge-
sehen. In der Willensmetaphysik Schopenhauers kam das zum
Ausdruck. Die Personlichkeit als metaphysische Realitit ver-
schwand bei ihm, aber dafiir erschienen Raum und Zeit als die
groBen Zerleger der urspriinglichen Einheit und die Dissonanz
als das eigentliche Merkmal des Lebens. Doch wie er in der
Ethik die positive Auflésung dieser Dissonanz nicht fand, so
vermochte auch seine Asthetik hier nicht zu helfen. In der
Kontemplation des Genies ist zwar die Trennung von Subjekt
und Objekt aufgehoben und damit schweigt der Wille, alle
Relationen von Individuum zu Individuum verschwinden; wir
sind in der Betrachtung von der Individualitit erlést. Und das-
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selbe gilt auch fiir den Gegenstand der Betrachtung; auch er ist
aus allen Verflechtungen mit andern Dingen herausgehoben
und so von seiner Individualitit befreit. Aber damit ist das
Problem der Individuation doch nur negativ aufgel6st, ihr po-
sitiver Gehalt verloren und der Gegensatz der Individuen be-
seitigt, aber nicht ,versshnt”. Und dem entspricht, daf diese
Willensmetaphysik das Schéne schliellich doch nur in der
Welt der Vorstellung findet und in dem #sthetischen Verhalten
nur das Schweigen des egoistischen Willens statt positiver
Uberwindungen seiner Dissonanzen. Solche positiven Uber-
windungen der Entzweiung des Lebens waren die Grunderfah-
rungen, aus denen Hegel und H&lderlin von Schillers Asthetik
her die Kategorien ihrer neuen Metaphysik nahmen. Hegel
entdeckte die Dialektik des Lebens, wo alles Dasein konkrete
Einheit von Gegensitzen ist und jede Dissonanz nur Vorberei-
tung tieferer Einheit. Wo Leid und Trennung in die meta-
physische Wirklichkeit selbst hineingenommen sind, um aus
Entzweiung zur Verschnung, aus Gegensatz zu Einheit zu
fithren und in der Schénheit solche Einheit und Versshnung
sichtbar wird. Und ebenso findet Holderlin in dem &v diapépoy
éavr® das Geheimnis des Schonen und offenbart in den Schluf3-
worten des ‘Hyperion’ wie mit einem Licheln unter Trinen
das verborgene Wesen unsres Daseins: ,Wie der Streit der
Liebenden sind die Dissonanzen der Welt. Versshnung ist
mitten im Streit und alles Getrennte findet sich wieder.” In
der Sphidre der Gemiitsbeziehungen zwischen den Menschen
als Realitdt erlebbar — in der Ausdeutung des Ganzen der
Welt aus solchem Erlebnis aber nur Symbol fiir letzte Erwar-
tungen — ist doch hier die Schénheit in dem Streit des Lebens
selbst entdeckt. Fiir die Asthetik ergibt sich daraus die Auf-
gabe, auch im Kunstwerk jetzt einen solchen dynamischen Ge-
halt nachzuweisen, fiir den die Dissonanz einen neuen Sinn
bekommt und Spannung und Lésung nicht bloB in der Ent-
wicklung erscheinen, — auch hier neben den alten Schemata
solcher Entwicklung ein neues, besonders wirksames, ,alles
Getrennte findet sich wieder” — sondern auch in der scheinbar
statischen Gegenwart des Kunstwerks als ein gleichzeitig und
eins im andern Gegebenes— ,Versshnung ist mitten im Streit.”
Das soll hier an einigen wenigen Beispielen gezeigt werden,
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ohne jeden Anspruch auf Vollstindigkeit, nur um deutlich zu
machen, wie die Form des Kunstwerks mit ihrer Bindung diesen
Hintergrund von Einheit in der Trennung erfahren lifit, die
Individuation iiberwindet, und um durch solches Verstehen
eines metaphysischen Sinns der Form einen héchsten GenuS8,
den sie zu geben hat, zu vollem Bewuftsein zu steigern.

Gehen wir dafiir von der Malerei aus, so hat man es zumeist
als ihre grofe Armut empfunden, dafl sie gezwungen sei, die
Fiille der Erscheinungen, wie sie in der dreidimensionalen Raum-
welt zerstreut ihr Eigenleben haben, auf die zweidimensionale
Fliche zu bringen, und man hat die Entwicklung der Malerei
geradezu so konstruiert, da sie immer vollkommener werde, je
mehr es ihr gelinge, durch die Beherrschung der perspektivi-
schen Gesetze ihre Fliche zum Schein des Raums zu erweitern.
Das war der Ausdruck des empiristischen Verstandes der
letzten Jahrhunderte. In Wahrheit liegt die Sache doch gerade
umgekehrt. Die Bindung in die Fliche ist die erste Form der
Vergeistigung der Dinge und die Aufhebung ihrer Vereinze-
lung in einer unsagbaren, aber alles durchdringenden Einheit.
Das hat schon Hegel gesehen, wenn auch von einem etwas
anderen Gesichtspunkt aus (Werke X, 3 Seite 19£.): ,Die Ma-
lerei tilgt eine der drei Dimensionen, so da8 sie die Fliche zum
Element ihrer Darstellungen macht. Dies Vermindern der drei
Dimensionen zur Ebene liegt in dem Prinzip des Innerlich-
werdens, das sich am Riumlichen als Innerlichkeit nur dadurch
hervortun kann, daf es die Totalitit der Auflerlichkeit nicht
bestehen 1ift, sondern sie beschriankt.” ,Diese Abstraktion,
weit entfernt eine bloff willkiirliche Beschrankung oder mensch-
liche Ungeschicklichkeit der Natur und ihren Produktionen ge-
geniiber zu sein”, ist gerade das Mittel, um statt der Nach-
bildung des bloff natiirlichen, leiblichen Daseins ein Reprodu-
zieren aus dem Geist zu setzen und so ,die Selbstindigkeit
der wirklichen, riumlich vorhandenen Existenz aufzuldsen.”
Wer in der Malerei sehen gelernt hat, wird diese Gewalt der
Fliche durch alles hindurchfiihlen, bald sichtbarer und gewis-
sermaflen einseitiger und brutaler in den byzantinischen Mo-
saiken oder der friihgotischen Kunst oder bei den modernen
Expressionisten, bald verborgener aber ebenso allmichtig in
der groflen deutschen oder italienischen Kunst der Renaissance.

52



Man erinnere sich nur an das schweigsame Nebeneinander-
stehen der Figuren auf den Bildern der heiligen Konversationen
und ihre innere Verbundenheit. Auch der einzelne Kopf noch
bekommt durch die Einbettung seiner Teile in die Fliche eine
durch nichts anderes so aussprechbare Verinnerlichung. Wie
der Philosoph die Welt in die Form des Begriffs bringt, nicht
aus Armut und Schwiche, sondern nur so ihren Zusammen-
hang erfassend, so bedeutet diese Reduktion der Welt auf die
Flache ihre , Formulierung”, die ihre Einheit sehen ld8t und ist
das ganz elementare und entscheidende Stilmittel der Malerei.
Fiir die monumentale Kunst ist nach dem Naturalismus des
19. Jahrhunderts diese Bedeutung der ,,Wand” und ihr Gesetz
fiir die Figur zuerst wieder erkannt worden, sie gilt aber fiir
jedes Bild. Diese Einordnung in das Gesetz der Fliche und die
Notwendigkeit, die das Einzelne bindet, kann dann immer noch
einen verschiedenen metaphysischen Sinn haben und dem-
entsprechend zu verschiedenen Stilen fiihren, wie denn schon
in der Polaritit von Einheit und Mannigfaltigkeit gegen-
sitzliche Moglichkeiten liegen, — aber in jedem Fall ist doch
die Bindung in die Fliche das im Wesen der Malerei selbst
gelegene Stilprinzip. Sie wird aber nicht beriihrt von den Stil-
gegensitzen, die Wolfflin nachgewiesen hat, die umgekehrt
erst von hier aus ihre Erklirung gewinnen, und wo die ,Bin-
dung in die Tiefe” doch immer die Fliche voraussetzt, wenn sie
kiinstlerisch ist. Die Uberschneidungen in der Fliche verweben
die Phinomene, das Fernste steht hier doch unmittelbar neben
dem Nichsten, rithrt mit seiner Form und Farbe an Form und
Farbe des andern und sucht seine Harmonie. Auch wo die Per-
spektive die Dinge scheinbar auseinanderlegt, arbeitet sie in
der grofilen Kunst doch immer so, daf8 die perspektivischen
Linien zugleich die Fliche harmonisch teilen, ihrer Proportio-
nalitit dienen und sie so, statt sie aufzuheben, gerade betonen.
Die fremdesten Dinge, Himmel und Erde, Baum und Blume,
Mensch und Stein, sie haben hier ihre Scheidung verloren, ge-
héren zusammen in die Einheit des Farben- und Formgefiiges,
das die Fliche, der ,Hintergrund” zusammenhilt. Es gibt hier
nichts, das gleichgiiltig gegen einander wire oder sich trennen
konnte. Hat die Farbe und das Licht auch noch ihre eigene
Bindung, Gegensatz und Versshnung, eine Theodicee, die jedem
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Ton, auch dem Schwarz noch eine harmonische Bedeutung gibt,
so ist doch auch fiir sie die Gewalt der Fliche der letzte elemen-
tare Grund, in dem alles verschmilzt und dem nichts entrinnt.
Es ist nur ein weiterer Schritt, wenn die mittelalterliche Male-
rei oder jetzt der Futurismus versucht, auch die Zeit durch die
Fliche zu tiberwinden, auch das Zeitgetrennte noch in ihrer
Einheit zusammenbringen, die gegensitzlichen Farben des Da-
seins so in den einen Teppich des Lebens zu weben, daB die
Mystik seines empirisch unbegreiflich feindlichen, dissonie-
renden Gehaltes, Furcht und Hoffnung, Gliick und Ungliick,
Sommer und Winter, Ha8 und Liebe, Seligkeit, Grauen und
Groteske, Gewesenes, das nie ganz verschwindet und Kommen-
des, das doch immer schon da ist, in der Einheit und Harmonie
der Fliche zum Sichtbaren, schmerzlich-siifen Ausdruck kommt,
so daf uns aus diesem magischen Tuch oder Blatt alle Geheim-
nisse des Lebens auf einmal anzusehen scheinen.

In der Plastik itbernimmt die unsichtbare Begrenzung des
Blocks und die elementare Gewalt seiner Schwere diese Durch-
wirkung der Erscheinung mit einer inneren Einheit, die alle
Teile bindet und jenes ,irgendwie” von Metaphysischem aus
ihr sehen 1iBt. Auch hier war mit dem Verlust der reinen
kiinstlerischen Empfindung die Aufgabe der Illusion erschie-
nen, die virtuosenhaft versucht, die Bewegung vom Stein zu
befreien. Die moderne Kunst hat aber wieder begriffen, daf§
die Lage gerade umgekehrt ist. Alle Wirkung grofer Plastik,
von der dgyptischen angefangen bis zu Michelangelo und bis zu
Maillol oder Lehmbruck, ergibt sich aus der Gebundenheit der
Lebensformen innerhalb der Gewalt des Blocks, die eben der
Ausdruck des metaphysischen Gesetzes unsrer Existenz ist, das
keinen entrinnen 148t und das auch den sich dagegen Erheben-
den noch bestimmt. Das macht die fahrigen Arme und Hinde
kiinstlerisch so schwer zu bewiltigen und gibt ihnen fast
immer etwas Zufilliges, so da uns der Torso meist lieber ist,
was sonst ganz unverstindlich wire; das 1i8t die gespreizten
Beine, wie beim David Michelangelos, hifllich erscheinen, nicht
weil ,das Auge” keine Lcher sehen mag, sondern weil solche
Zufilligkeit und Willkiir der Bindung von innen her wider-
spricht. Das Auge sucht hier nicht die gebundene Form, weil essie
leichter aufzufassen vermag, sondern es steht hier wie iiberall
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im Dienst eines Willens, der die gebundene Form verlangt,
weil sie etwas bedeutet und eben der elementare symbolische
Ausdruck fiir ein Grundgesetz unsrer Existenz ist. Dieses Um-
faBtsein von einem iiberlegenen Ganzen, innerhalb dessen jede
Eigenbewegung vor sich geht, und die entsprechend den Mit-
teln der Plastik hier gleichsam noch elementarer und iiber-
michtiger auf das Individuum driickt, gibt der Schénheit der
Plastiken jenen wehmiitigen Zug, der aus Resignation in ein
Schicksal stammt. Auch hier, um es noch einmal zu betonen,
liegt in der Polaritit von Bindung und Individualitit aber die
Moglichkeit einer entgegengesetzten Krifterichtung, die zu
entgegengesetzten Stilen fithrt.

Am deutlichsten wird das hier Gemeinte vielleicht nun in der
Musik: ihrer Vereinheitlichung der Mehrheit des Ausdrucks
in der einen Harmonie. Hier liegt der innerste Sinn der Poly-
phonie. Am stirksten fithlen wir dieses Ineinander des Aus-
einander, die Verschmelzung der Individualititen, ohne daf8
sie sich dabei aufgeben, wo wir selbst singen und unsre Stimme
sich dem gréfleren Ganzen der Harmonie einfiigt. Hier ist die
Gemiitserfahrung einer hoheren Einheit, Schmerz der Tren-
nung von ihr und tiefe Befriedigung des Wiederzusammen-
stimmens, die Realitit eines Gemeinschaftsgrundes unsres
Lebens, aus dem sich der Einzelne mit seinem Ausdruck immer
nur scheinbar trennen kann, unmittelbar gegenwirtig. Es gibt
etwas, das iiber uns hinaus reicht, Zusammenhinge, in denen
wir nur eine Stimme sind, und in Sehnsucht wie in den Ge-
fithlen voller Erfiillung driickt sich diese Verbundenheit aus.
Es ist dann nur eine Steigerung, auch die inhaltliche Dissonanz,
die gegensitzlichen Gemiitsgehalte zur Einheit der Polyphonie
2u verweben, wie es in der Oper, den Symphonien oder den
groflen Doppelfugen Bachs geschieht. Es gibt im musikalischen
Drama keinen héheren Augenblick, als wenn die Mannig-
faltigkeit des Lebens der verschiedenen Personen, ja ihre inner-
ste Gegensitzlichkeit sich in dem harmonischen Zusammen-
gesang findet, wo dann dieses gemischte, zweideutige, grau-
same Leben sich ,irgendwie” doch harmonisch erweist und
alles Auseinander und Gegeneinander doch innerhalb einer
Einheit sich bewegt, die diesem Leben nicht fremd ist, sondern
jede dieser Stimmen braucht, um dazusein, und wo auch der
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fremdeste Ton nur dazu dient, immer tiefere Beziige zu der
Einheit héren zu lassen. Im ersten Akt des ‘Fidelio’ singen
Marecelline und ihr Liebhaber Jaquino, Vater Rocco und Leonore
ihr kanonisches Quartett: Marcelline ,Mir ist so wunderbar
— ich werde gliicklich sein”, Leonore ,,Wie grof} ist die Gefahr
— o namenlose Pein”, Rocco ,Sie liebt ihn, es ist klar — ja
Midchen, er wird dein” und schlieBlich Jaquino ,Mir striubt
sich schon das Haar — mir fillt kein Mittel ein”. Die totale
Gegensitzlichkeit dieser Gemiitsbewegungen geht doch in
der vollkommensten Harmonie zusammen, die nur aus dieser
in ihr zusammengeprefiten Gegensitzlichkeit eine Spannung
erhilt, die siif8 und schmerzlich ist, , Versshnung ist mitten im
Streit”. In den Terzetten und Quartetten des Finale erscheint
dann dasselbe Phinomen, das in dem Kanon vor allem durch
das Wort entsteht, gesteigert und musikalisch entwickelter:
Leonore ,Ich trotze seiner Wut”, Florestan ,, Vor Freude starrt
mein Blut”, Pizarro ,Welch unerhérter Mut”, Rocco ,Mir
starrt vor Angst mein Blut”. Rache und Liebesverzweiflung,
hochste Enttduschung, Wonne der Erkennung und Angst, sie
klingen iiber alles Verstehen hinaus harmonisch zusammen.
Oder um noch ein anderes Beispiel zu geben: in dem grofen
Quartett des dritten Aktes im Rigoletto’ lockt im Hause der
Herzog: ,Holdes Midchen, sieh mein Leiden”, und die Tinze-
rin dagegen: ,Ha, ha, ha, ja ich muf lachen”, wihrend vor dem
Hause die betrogene Gilda singt: ,,Armes Herz, du darfst nicht
brechen” und der rachesuchende Rigoletto ihm den Tod ver-
spricht: ,Er wird keine mehr betsren” — alles in Einem, eine
Konzentration der Gegensiitze, die héchste Spannung und doch
Harmonie ist. Die Mozartschen Opern nehmen iiberall aus
diesem eigensten Mittel der Musik den metaphysischen Zauber,
der in ihnen lebt, die Magie der Beziige, die nur die Musik so
vollstindig iiberzeugend sichtbar machen kann. Man kénnte
auch hier sagen: die arme Musik ist dem wahren Gegenein-
ander des Lebens nicht gewachsen, sie muf immer harmonisch
sein, und auch hier wird man den Versuch machen, dieser Har-
monie mdglichst aus dem Wege zu gehen, um méglichst reali-
stisch, ,wirklich” zu sein. Aber der Gegensatz wird dadurch
nicht stirker, sondern im Gegenteil schwicher, denn es ist auch
hier so, da grade umgekehrt die Harmonie das Maf ist, an
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dem erst die Fremdheit und Trennung sichtbar wird, und alle
Dissonanzen sind doch immer schon von vornherein aus der
Harmonie geboren und werden wieder in sie zuriickgezwungen.
Darum denn auch die moderne Oper wieder musikalischer wird
und an die Stelle der Ilusionswirkung eine Gestaltung aus
dem Element der Musik sucht. Wie in der Malerei die Fliche,
in der Plastik der Blodck, so ist hier die Harmonie die elemen-
tare Form, innerhalb deren alle iibrigen Formen erst ihr Dasein
haben und aus der sie sich bestimmen. Umgekehrt entsteht
doch alle Spannung und Spannweite im musikalischen Werk
erst durch die Kraft der Dissonanz und der Gegensitzlichkeit,
die innerhalb der Harmonie erreicht wird. Und jede neue Disso-
nanz und Lésung, die ein Kiinstler findet und deren Zahl inner-
halb seines Gesamtwerks schliellich doch nur eine beschrinkte
ist und die seinen Stil charakterisiert, bedeutet nichts anderes
als einen solchen Bezug des Lebens, den er erfithlt hat. Wenn
eine moderne Bewegung in der Musik die Stimmen wieder
gegeniiber dem Klang verselbstindigen will und von der Zwei-
seitigkeit der musikalischen Wirklichkeit, der Tonwelt auf der
einen Seite als einem objektiven Ganzen, in dem der Einzelne
sich bewegt, und dem thematischen Ausdruck des einsamen
Subjektes und seiner Kraftlinie auf der andern Seite, diese
letztere bevorzugt, um wieder einen urspriinglichen Einsatz zu
finden und an die Stelle des Massenklangs das durchsichtige
Nebeneinander distanzierter Stimmen setzt, so widerspricht das
zunidchst dem oben Gesagten nicht. Erst wenn die Stufen-
harmonik vollstindig fallen gelassen wiirde, miiften neue Be-
ziige zwischen den Stimmindividuen gefunden werden, um ihre
metaphysische Verbundenheit auszudriicken. Erpf (Entwick-
lungsziige in der zeitgendssischen Musik 1922, dem Miiller-
Blattau, Grundziige einer Geschichte der Fuge 1923 sich an-
schlieft) sucht diese Gemeinsamkeit der individuellen Stimmen
in der geistigen Einheit des melodischen Motivs und ihre
Eigenart nur in dem Unterschied von Lage und Klangfarbe.
Solche radikale Verarmung hat sicher eine sehr interessante
experimentelle Bedeutung, wird aber das einmal gefundene
»+Wesen” der Musik nicht beseitigen und hilt sich jedenfalls
auch innerhalb der hier behaupteten Spannungseinheit von
Individuum und Gemeinschaft, nur mit anderem Mittel.
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Es war Wagners Griff, dafl er mit BewuBtsein auch die Einheit
der zeitlichen Trennung in der Musik horen lassen wollte, das
Ineinander auch des vergangenen und kommenden Lebens in
der konkreten Gegenwart. In dem Durchténen der Motive, ge-
wesener und geahnter, in der Einheit der Harmonie, ist die
Lebenstiefe des konkreten Zusammenhangs unsres Daseins in
jedem erfiillten Augenblick gegenwirtig, diese mystische Zeit-
einheit unsrer Existenz, wo jede Gegenwart ,schwanger ist mit
der Zukunft” und alle Vergangenheit in ihr ,aufgehoben”, im
tiefsten Sinne alles zugleich. In der groflartigsten Weise hat
doch schon Bach so mit dem Mittel der Musik gearbeitet. In
seinen Kantaten wird immer wieder die letzte Dissonanz unsres
menschlichen Seins, dieses zugleich verloren Sein und sich doch
geborgen Wissen, die absolute Spannung des religiésen Men-
schen musikalisch verwirklicht. In ,O Ewigkeit du Donner-
wort” singen Furcht und Hoffnung ihr Duett: ,Ich weif8 vor
groBer Traurigkeit nicht, wo ich mich hinwende” und zugleich
doch ,Herr, ich warte auf dein Heil”. Oder in dem spiteren
Duett, wo die Hoffnung immer den Gegenvers zu der Zeile
der Furcht gibt, nicht nacheinander, sondern zugleich, und so
die Angst doch immer schon die Erlésung in sich weiff. Noch
tiefer aber erscheint das im Actus tragicus ,Gottes Zeit ist die
allerbeste Zeit”, wo der alte Bund sagt: ,Mensch, du muft ster-
ben”, das neue Evangelium: , Ja, komm Herr Jesus, komm” und
die stille Ergebung und Glaubenszuversicht: ,Ich hab mein
Sach Gott heimgestellt”. Spitta schreibt in seiner Biographie
Bachs (Bd.],456) dazu: ,Alttestamentlicher Schrecken, evan-
gelische Trostung, Erhebung zu kirchlicher Gemeinschaft, ver-
ziickte Hoffnung auf unsigliche Herrlichkeit, das ergreifende
Bild menschlicher Hinfilligkeit, iiber welche dennoch der Geist
triumphiert, und als Kern in diesem unstet schillernden Farben-
meer ein fest und einfach gefiigter Organismus. Wer es ver-
mag, alle diese verschiedenen Elemente zusammenfassend zu
empfinden, der wird in seinem Innern Unerhéortes erleben.”
Das Entscheidende dabei ist doch — worauf aber auch Spitta
schon hinweist —, daf8 die Gegensitze, hier von gesetzhafter
und evangelischer Anschauung vom Tode, nicht als dramati-
scher Konflikt zweier Michte erscheinen, wo dann die eine
iiberwunden wiirde, sondern sie stehen bis zuletzt nebenein-
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ander, das geschichtliche Nacheinander ist zu innerst ein In-
einander, das religiose Wesen ist die Spannung von einem
zum andern und zugleich jhre Aufhebung, hegelsch geredet
,die Rose im Kreuz der Gegenwart”.

Am schwierigsten ist ein solches Element der Form in der
Dichtung nachzuweisen. Schiller hat in seinem Vorwort zur
‘Braut von Messina’ der lllusionstechnik das poetische Element
gegeniibergestellt, in dem alles nur Symbol eines Wirklichen
ist, das Metrum nicht blo8 willkiirliche poetische Freiheit, son-
dern aus dem Wesen aller Poesie kommend, die hinter den
Erscheinungen den ,Geist des Alls” ergreift und in einer kor-
perlichen Form bindet, um so wahrer zu sein als alle Wirklich-
keit. Und in seinem ‘Tell” hat er eine Symphonie hingestellt,
wo — André Jolles hat kiirzlich in seinem anregenden Biich-
lein iiber Schiller und die Gemeinschaftsbithne wieder auf dieses
Wounder hingewiesen — das ganze realistische Geschehen so
unerhort verschiedener Art wie das des ersten und zweiten
oder vierten Aktes in einer Form zusammengehalten wird, die
fast bis auf den Vers (751, 714 und 741) ausgezihlt und aus-
gewogen ist und durch die ganze Fiille des Lebens mit allen
seinen Gegensdtzen so sicher und still hindurchgeht, wie ein
Regenbogen die windbewegte Luft durchzieht. Bei allem Tempo
der Handlung, das von Szene zu Szene fortreifit, ist doch jeder
Teil in fehlerlosem Verhiltnis zum Ganzen. Eine dhnliche, den
Gehalt einer Welt mit Himmel und Hélle in das Ganze ein-
ordnende Gewalt haben die Terzinen Dantes.

Aber damit ist doch das, was uns hier vor allem beschiftigt,
die innere Aufhebung der Trennung des Lebens in der Einheit
und die daraus entstehende Spannung noch nicht von dem
Leben selbst her erreicht. Dieses Ineinssehen des getrennten
Lebens liegt hier im Gleichnis vor. Novalis bezeichnet es einmal
als das Wesen aller Poesie, daf sie alles mit allem vergleicht.
In dieser schrankenlosen Bildersprache liege die Wahrheit, daf8
alles eins und eins alles sei. Man hat die Metapher als Synthese
von Innerem und AuBerem, als den notwendigen Ausdruck
unsres geistleiblichen Wesens verstanden, aber ihr tieferer
Sinn liegt noch da, wo ich nicht bloB anthropozentrisch mit ihr
verlebendige, sondern ein Leben durch das andere interpretiere,
tiefer noch: getrenntes Leben in Eins sehen, so da hinter den
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Linien des einen die des andern sozusagen durchschimmern,
sie bald decken, bald iiberschneiden, aber im Zentrum iden-
tisch sind. Aus diesem Identititssehen ist die primitive magi-
sche Metapher entstanden, der Zauber, der in dem einen den
andern vernichtet oder gewinnt, in diesem Ineinssehen des
verschiedenen, ja gegensitzlichen Lebens haben schlielich
aber auch noch alle Lyrik und Epik, Tragtdie und Komédie das
Mittel ihrer tiefsten Wirkung. Und auch hier wird die Tren-
nung in der Zeit iiberwunden; ich erinnere, weil es mir gerade
begegnet, an Liliencrons Gedicht ‘Krieg und Friede’: wer hier
nur den Gegensatz und die Ablésung des einen Bildes durch
das andere sieht, erfafit seine eigenste Wirkung nicht, die ge-
rade daraus entsteht, dal das eine Bild auf dem Hintergrunde
des anderen erscheint, und erst dieses ihr Ineinander sagt uns,
was das Leben ist. Aber das kann hier nicht mehr nachgewie-
sen werden. Nur auf die Funktion des Reims in diesem Sinn
will ich noch hindeuten. Das Geheimnis, das er birgt und
warum er mehr ist als Spielerei und duflerer Klingklang, ist
diese Wiederkehr des Lebens zu sich selbst, das Trennung ist
und doch wieder identisch. In dieser ,Versshnung im Streit”
liegt auch seine eigentliche Schonheit.



DIE MEHRSEITIGE FUNKTION DER KUNST!
1924

Unter den Faktoren, die den Stil einer Kunst, d.h. die gesetz-~
liche Gestalt der kiinstlerischen Erscheinung, bestimmen, ist der
entscheidendste wohl ihre jeweilige Funktion. Hier ist der Nerv
des Kunstwerks, das was es letztlich will, und aus ihm wird
sich vor allem der Sinn seiner Formen ergeben. Die Kunst-
kritik hat immer etwas davon gewuflt, daf diese Funktion eine
mehrseitige ist und hat mit entsprechenden Begriffen gearbei-
tet. Die dsthetische Wissenschaft aber und vor allem die Kunst-
geschichte jeder Art geht zumeist noch von der Voraussetzung
aus, daB8 die Funktion der Kunst nur eine und immer dieselbe
sei, und von daher kommt eine eigentiimliche Unschirfe in alle
ihre Aussagen. Erst wenn man den Gedanken von der Mehr-
seitigkeit der Kunstfunktion, oder anders ausgedriickt von
der mehrfachen ,Wurzel” der Kunst iiberall durchfiihrt, be-
kommt man nicht nur jedem kiinstlerischen Gebilde gegeniiber
eine neue ,unmittelbare Sicherheit der Anschauung”, auch die
dsthetischen Theorien und Kategorien gewinnen zu einem
groBen Teil von hier aus erst ihren bestimmten Ort, die ver-
wachsenen geschichtlichen Gesamtphinomene werden in ihrer
Schichtung durchschaubarer, und auch das schwierigste Problem
der Kunstgeschichte, der Stilwandel, wird einen Schritt weiter
erhellt, indem er aus dem Wandel der kiinstlerischen Funktion
begriffen wird.

Die Einsicht, daf die Kunst mehr als eine ,Quelle” oder
~Waurzel“ hat, daB ihr eine Mannigfaltigkeit von ,Trieben”
oder ,Motiven” zugrunde liegt, ist von verschiedenen Seiten
aus angebahnt worden. Die Asthetik der Herbartianer hatte
ein Moment des Asthetischen, die Schonheit der reinen For-
men und ijhre anschauliche Erfassung in Verhiltnisgefiihlen
einseitig, aber mit dem Verdienst voller Klarheit herausgeho-
ben. In Reaktion dagegen hatten dann Lotze und andere die
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Einfithlung geltend gemacht, die auch diese reinen Verhiltnisse
symbolisch als Ausdruck von Kriften zu verstehen suchte.
Stand hier zunfchst Theorie gegen Theorie, so mufite doch bald
deutlich werden, da8 es sich nicht blof um verschiedene Deu-
tungmoglichkeiten einer einfachen Wirklichkeit handelte, son-
dern um zwei in der Wurzel getrennte Grunderfahrungen,
letzte gegensitzliche Kunstwillen. Karl Késtlin in seiner Ar-
beit iiber den Schénheitsbegriff sieht denn auch schon, da8 es
augenscheinlich ,zweijerlei Schonheit” gibt, solche die durch
Lebens- und Seelenausdruck und solche die nur durch Regel-
miBigkeit und Harmonie gefillt. Es ist nun duBerst belehrend
zu verfolgen, wie Fr. Th. Vischer, voll echten #sthetischen
Spiirsinns und doch durch seine konstruktiv-systematische
Herkunft gebunden, in der Kritik seiner Asthetik und dann
noch einmal in der Abhandlung iiber das Symbol mit dem
Versuch ringt, diese Duplizitit des Schonen loszuwerden und
die sinnliche Harmonie als Ausdrucksform zu verstehen. ,Soll
die Asthetik aus Einem Prinzip aufgebaut werden oder aus
zweien? Wir konnen sie benennen Harmonik und Mimik.”2
Und ein andermal schreibt er: ,in der beseelenden und in der
beseelt entgegenkommenden Symbolik vereint mit der Har-
monie mufs es liegen, aber das Wie!”3 Es war nicht wegzu-
bringen, daff das Wohlgefallen am Ausdruck jedes Lebens den
besonderen Fall des harmonischen Ausdrucks nicht erklirt,
ganz abgesehen davon, daB es unmoglich ist, gewisse Regel-
mafigkeiten, Symmetrien und Proportionalititen in diesem
Sinn als Ausdruck zu interpretieren. So greift Vischer zu dem
anderen Ausweg, die Harmonie des Kunstwerks als ,sym-
bolisch” fiir die Harmonie des Weltalls zu nehmen, die der
Kiinstler auf seine Weise offenbar macht. Aber dann setzt
solches Symbolischnehmen die Wertung der Harmonie immer
schon voraus, und es ist doch auch wieder wurzelhaft verschie-
den von dem einfiihlenden Verstindnis einer Erscheinung aus
der freien Bewegung der sich ausdriickenden Seele. An wenigen
Stellen in der Geschichte der Asthetik wird so deutlich wie hier,
daf} eine Ldsung aus solcher Wirrnis erst durch die Einsicht
kommt, es handele sich hier eben um ganz verschiedene Grund-
erfahrungen, und die Einheit liege nicht am Anfang, sondern
am Ende. Worringers Buch ‘Abstraktion und Einfiihlung’ hat

62



diese Mehrseitigkeit der Kunst und damit ihrer ,Schénheiten”
dann in aller Klarheit herausgearbeitet. Hinter der gefihrlich
modernen Fassade der so anregenden Schrift steckt im Grunde
nichts anders als jene alte Doppelheit der formalistischen
Asthetik und der Einfiihlungsisthetik, Herbart und Lotze, die
hier als Abstraktionsdrang und Einfiihlungsdrang gegeniiber-
gestellt werden, so fremdartig — von Riegl aus — die formali-
stische Asthetik der Abstraktion auch konstruiert wird. ,Ein-
fithlungsbediirfnis und Abstraktionsbediirfnis fanden wir als
die zwei Pole menschlichen Kunstempfindens, soweit es rein
dsthetischer Wiirdigung zuginglich ist. Es sind zwei Gegen-
satze, die sich im Prinzip ausschlieBen. In Wirklichkeit aber
stellt die Kunstgeschichte eine unaufhorliche Auseinander-
setzung beider Tendenzen dar.”4 Daff Worringer sich mit die-
sen beiden Funktionen begniigt und einen dritten Urtrieb der
Kunst, das Eindringen in die Wirklichkeit, nicht anerkennt,
kommt wohl daher, daf8 er den augenblicklichen und histo-
risch bedingten Gegensatz des Expressionismus gegen die
Wirklichkeitskunst mitmacht und ihn darum als ,Nachahmungs-
trieb”, der zwar zu allen Zeiten geherrscht hat, aber dessen
Geschichte nur eine Geschichte der manuellen Geschicklichkeit
ohne #sthetische Bedeutung sei, bekdmpft. ,Man erinnere sich
nur, wie z. B. in Agypten Nachahmungstrieb und Kunsttrieb
gleichzeitig aber getrennt nebeneinander gingen. Wihrend die
sogenannte ‘Volkskunst’ mit verbliiffendem Realismus jene
bekannten Statuen wie den Schreiber und den Dorfschulzen
schuf, zeigte die eigentliche, filschlich Hofkunst genannte Kunst
einen strengen Stil, der jedem Realismus aus dem Wege ging.”
»Die eigentliche Kunst hat jederzeit ein tiefes psychisches Be-
diirfnis befriedigt, nicht aber den reinen Nachahmungstrieb,
die spielerische Freude an der Nachformung des Naturbildes.”
Ganz ihnlich hat A, Jolles in seinen ,Ausgelésten Klingen”,
wo er dem Expressionismus die rhythmisch-architektonische
Kunst gegeniiberstellt, den Naturalismus als unkiinstlerische
Illusion und Produkt eines ,niederen Triebes” abgewiesen .

Die Ausdeutung jenes Gegensatzes bei Worringer aus dem
Erlésungswillen und die Konstruktion jener ,psychischen Be-
diirfnisse” stammt aus einem ganz anderen Einsatz, der von
Schopenhauer und Wagner zu Nietzsche fithrt. Der tiefe Blick
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Schopenhauers hatte den iibrigen Kiinsten, die die Objektivitdt
des Willens in den Ideen mittelbar darstellen, die Musik als
seinen unmittelbaren Ausdruck gegeniibergestellt. Nietzsche
sah spiter darin die wichtigste Erkenntnis aller Asthetik, mit
der sie eigentlich erst beginne’. ,Im Gegensatz zu allen denen,
welche beflissen sind, die Kiinste aus einem einzigen Prinzip als
dem notwendigen Lebensquell jedes Kunstwerks abzuleiten”,
erkannte er ,zwei in ihrem tiefsten Wesen und ihren hochsten
Zielen verschiedene Kunstwelten”. Von Schopenhauer aus hatte
dann Wagner in seinem ,Beethoven” festgestellt, dal die Musik
Jnach ganz anderen &sthetischen Prinzipien als alle bildenden
Kiinste und iiberhaupt nicht nach der Kategorie der Schonheit
zu bemessen sei; obgleich eine irrige Asthetik von jenem in
der bildnerischen Welt geltenden Begriff der Schonheit aus sich
gewohnt habe, von der Musik eine dhnliche Wirkung wie von
den Werken der bildenden Kiinste zu fordern, nimlich die Er-
regung des Wohlgefallens an schénen Formen”. Diesen Gegen-
satz hatte Nietzsche dann in seiner ,Geburt der Tragodie”,
dieser nach Schillers grofer Abhandlung inhaltsvollsten und
produktivsten Schrift unserer #sthetischen Literatur, zu der
Duplizitit des Apollinischen und Dionysischen vertieft. Er sah
hier einen ,ungeheuren” Gegensatz nach Ursprung und Ziel,
einen Gegensatz zweier Triebe, die nebeneinander hergehen,
meist in offenem Zwiespalt miteinander sich gegenseitig zu
neuen Geburten reizen, und ,den das gemeinsame Wort Kunst
nur scheinbar iiberbriickt”8. Er erliutert die beiden Triebe
durch den Gegensatz der natiirlichen Kunstzustinde von Traum
und Rausch, dort der Genuf an dem schonen Schein einer
Bilderwelt, hier die wonnevolle Verziickung beim Durchbrechen
des principium individuationis. Hatte auch die apollinische
Kunst eine Musik gekannt, so doch nur als Wellenschlag des
Rhythmus, dessen bildnerische Kraft zur Darstellung apollini-
scher Zustinde entwickelt wurde, dorische Architektur in T6-
nen; erst der dionysische Zustand bringt das, was die Musik
iiberhaupt ausmacht. So werden bildende Kunst und Musik
auf die beiden Triebe verteilt und die Poesie in der Gestalt von
Lyrik und Drama wird als Vereinigung jener beiden begriffen,
derart, dafl ihre Traumgestalten nun ,symbolisch” den diony-
sischen Zustand, d.h. die Einheit mit dem innersten Grunde
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der Welt ausdriicken. Der Kampf jener zwei feindlichen Prin-
zipien 148t fiir ihn die dltere hellenische Geschichte der Kunst
in vier grofle Stufen zerfallen, wo je eines regiert, bis sich in
der fiinften die attische Tragddie und der dramatische Dithy-
rambus als das gemeinsame Ziel beider Triebe entwickelt. Von
hieraus versteht er den Unterschied der Epik Homers, als der
Bilderwelt angehorig, zu der Lyrik eines Archilochos als einer
aus dem Einheitszustand erwachsenen Gleichniswelt , mit ganz
anderer Firbung, Kausalitit und Schnelligkeit”, wo die Bilder
des Lyrikers nur verschiedene Objektivationen seiner selbst,
des metaphysischen Subjektes in ihm sind. Von hier aus ver-
steht er das Drama als die apollinische Versinnlichung dionysi-
scher Erkenntnisse, dadurch wie durch eine Kluft vom Epos
abgeschieden, und versteht er den durchgreifenden Stilgegen-
satz der dionysischen Lyrik des Chors und der apollinischen
Traumwelt der Szene ,als véllig gesonderte Sphiren des Aus-
drucks”. Auch das Verhiltnis der Kunst zur Dissonanz des
Lebens wird von hieraus doppelt: wo die Kunst wie ,gemein-
hin“ nach der einzigen Kategorie des Scheins und der Schén-
heit begriffen wird, ist die tragische Freude an der Vernichtung
des Individuums nicht abzuleiten; die Schdnheit siegt iiber das
Leid dadurch, daB sie es wegliigt.

In dieser Analyse ist das symbolische Motiv von dem der
Objektivation, d.h. des unmittelbaren Ausdrucks um des Aus-
drucks willen, noch nicht reinlich geschieden, dhnlich wie bei
uns jetzt das Wort Expressionismus beide Richtungen decken
muf. Der Naturalismus wird zwar als dritte Illusionsstufe an-
erkannt — die Periode des grofSen Drama wird durch eine Kunst
abgelbst, in der ,die michtige Naturwahrheit und Imitations-
kraft des Kiinstlers den Sieg der Erscheinung iiber das All-
gemeine bedeutet”, aber das wird doch vor allem als Verfall
genommen, herbeigefiihrt durch die theoretische Haltung einer
alexandrinischen Kultur.

Einen letzten Einsatz fiir die Theorie der Mehrseitigkeit der
kiinstlerischen Funktion hat schlieBlich Dilthey von der Ethno-
graphie her gesehen?® ,Die einzelnen Kiinste scheinen aus
drei ganz verschiedenen Wurzeln zu entspringen. Die einen
wollen das von der Natur Hervorgebrachte oder den mensch-
lichen Zwedken Diensame verschdnern oder bedeutungsvoll ge-
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stalten.” Das reicht von jedem Schmuck bis zur Architektur.
,Hiervon ist eine andere Wurzel der Kunst ganz getrennt. Es
ist ein unwiderstehlicher Trieb im Menschen nachzuahmen.”
Dilthey nennt als die ,nachahmenden” Kiinste Malerei, Skulp-
tur, aber auch Epos und Drama. ,Eine dritte gesonderte Wurzel
der Kiinste liegt in dem Drang, den Affekt im Ausdruck zu
entladen und mitzuteilen. So entstehen Tanz, Lyrik und Musik.
Hiernach entspringen die Kiinste aus geschiedenen tiefen und
starken Motiven, die dann ihr besonderes Wachstum bedingen.
Wenige und diirftige Gesetze haben sie miteinander gemein.”
Leider hat Dilthey diesem Einfall, der hier aus einer seiner
sonstigen Forschungsrichtung peripheren Gegend kam, keine
Folge gegeben. Der selbstindige Einsatz des symbolischen Wil-
lens ist nicht gesehen. Die Maske, dieses urspriingliche Mittel
des Expressionismus, wird von dem Ziel der Verschénerung
aus verstanden. Die Riickfithrung der Wirklichkeitskunst auf
die Nachahmung und die Behauptung der Malerei, Skulptur,
des Epos und Drama als nachahmende Kiinste ist so unméglich.
Vor allem aber wird durch diesen ethnographischen Einsatz
von den , Trieben” her verkannt, daf diese verschiedenen Mo-
tive zwar zu den einzelnen Kiinsten in besonderem Verhiltnis
stehen, aber auch wieder unabhingig von ihnen sind, wie um-
gekehrt jede dieser Kiinste Mittel fiir jedes dieser Motive
werden kann.

Dann aber wird erst die ganze Tragweite dieser Einsicht von
der mehrfachen Wurzel der Kunst sichtbar, daf es sich hier um
letzte verschiedene Grundhaltungen handelt, in denen der
Mensch sich kiinstlerisch auslebt und denen jede Kunst dienst-
bar gemacht werden kann. In der Geschichte der Kiinste wech-
seln diese Funktionen ab und durchdringen jedesmal das ganze
Kunstsystem, wie in der Geschichte der Musik jeweilig ein
Instrument die Fithrung hat und die andern Instrumente sich
wohl oder iibel seinem Klangcharakter anpassen. In jeder dieser
Funktionen ist eine eigene Reihe von Kategorien, eine eigene
Asthetik und Schénheit begriindet. Wie sie dann doch zu ein-
zelnen Kiinsten in besonderer Beziehung stehen, iibernehmen
diese wohl die Fithrung und bestimmen die andern Kiinste
nach jhren eigentiimlichen Gesetzen, die Malerei die Dichtung,
die Musik die Plastik und Architektur. Der klassische Moment
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einer Kunst wird sich immer da ergeben, wo sie ihrer eigensten
Funktion dienen darf. Aber immer wieder brechen von den
andern Einsitzen her fremde Formwillen in sie ein, erneuern
und bereichern ihr Leben, wenn sie ihre reine Gestalt vielleicht
auch vergewaltigen — der schopferische Mensch allein weiS,
was an der Tageszeit ist, mag es auch nicht klassisch sein.

Eine systematische Darstellung wiirde nun von dem Begriff der
Funktion der Kunst im allgemeinen ausgehen miissen, um dann
ihre volle Verzweigung und die daraus sich ergebende Form-
mannigfaltigkeit zu entwickeln. An dieser Stelle muf} die ein-
fache Angabe der grundlegenden, alle andern iiberdauernden
Urtriebe der kiinstlerischen Produktion geniigen. Der Uberblick
iiber die Entwicklung der Theorie lieB ja schon vor allem vier
solcher Grundfunktionen erkennen. Ich nenne sie die Funktion
des Ausdrucks, des Wirklichkeitswillens, der Schonheit und
der symbolischen Bedeutsamkeit. Wo immer Kunst entsteht,
sind sie alle vier sofort am Werk. Ich sah in den Uffizien
Bilder aus dem 13.Jahrhundert so realistisch wie irgendein
Velasquez oder Franz Hals. Von dem Nebeneinander der Stile
in Agypten sprach ja auch Worringer. Urspriinglich vollig fremd
zueinander stehen diese verschiedenen Grundrichtungen, es ist
nicht zu sagen, welche Beziehung zunichst wenigstens be-
stehen soll zwischen der Aufgabe, die Wirklichkeit moglichst
objektiv zu erfassen oder der ,zu sagen, was ich leide”, oder
zwischen der Vollendung dieser Welt in Schonheit und der
Darstellung eines Unsichtbaren in dem Symbol einer endlichen
Erscheinung. Bei den primitiven Vélkern finden wir Darstel-
lungen, die nichts sein wollen als Erfassung dessen, was ist,
im Bilde; wir finden den ornamentalen Schmuck, der die Fliche
gliedert, rein um der rhythmisch-harmonischen Schénheit
willen; wir finden Gesang, in dem das erfiillte Herz sich mit-
teilend erleichtert; und wir finden symbolische Gebilde, einen
Stein auf dem Felde, ein Schnitzwerk, die die Gegenwart des
Unsichtbaren bedeuten. Die Kunst der Kinder kann einem
iiberall die Entwicklung nach diesen verschiedenen Seiten hin
zeigen. Die Geschichte der Kunst liflt immer neue Verschie-
bungen ihrer gegensitzlichen und aus so verschiedenen Quel-
len stammenden Ziele sehen, und jede Asthetik ist zumeist
einseitig von einer dieser Richtungen bestimmt oder wird
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doch erst durchsichtig, wenn man, wie bei Kant zum Beispiel,
in ijhren widerspruchsvollen Aufstellungen die Mehrseitig-
keit der isthetischen Funktion erkennt, das Wohlgefallen an
der Harmonie der Erkenntniskréfte, das Wohlgefallen an der
symbolischen Bedeutung dieser Harmonie und das Wohl-
gefallen an der Mitteilbarkeit der Lust, die ja nur das Kom-
plement der Ausdrucksfreude ist. Die Kategorien, mit denen
wir die Kunstwerke beurteilen, wie schn, wahr, echt und
tief, oder auch stark und charakteristisch stammen aus ihren
verschiedenen Sphiren. Ganze Zeiten bevorzugen die eine
oder andere, und ihre Formen lassen sich nur verstehen, in
unmittelbarer Sicherheit der Anschauung erfassen, wenn man
weil3, welcher Funktion sie dienen sollen; dann kann die Ana-
lyse von diesem Blickpunkt aus typische Stilunterschiede an
ihnen feststellen bis in die letzte sinnliche Erscheinungsweise.
Dabei ist aber deutlich, daf im einzelnen Kunstwerk auch
alle vier Funktionen zusammenwirken kénnen, nur daf8 die
eine als die entscheidende hervortritt und die andern von sich
aus firbt. In dieser Vereinheitlichung des ganz verschiedenen
Lebens, in der ,dunklen Weitstrahlsinnigkeit” (Goethe), die
sich daraus ergibt und die jedem Hunger Geniige tut, liegt
eines der letzten Geheimnisse des Kunstwerks. Und dadurch,
daB das Resultat der einen Funktion in den Dienst der andern
tritt, z.B. die harmonische Schonheit zugleich Symbol des
Weltgrundes wird, entstehen die grofartigen Aufgipfelungen
der Wirkung, die ein Kunstwerk so unerschépflich erscheinen
lassen. Jede dieser Funktionen hat ihren eigenen Stil auch im
engeren Sinne des Worts, wie denn auch jede ihr eigenes
Versagen hat. Die Wirklichkeitskunst wie der Expressionis-
mus konnen in einen falschen ungeistigen Naturalismus ver-
fallen, wo jene wirklich bloBe ,Nachahmung” — statt eines
Bello haben wir nun zwei, wie Goethe im ‘Sammler’ sagt —,
dieser unbeherrschtes ,Geschrei” wird. Das Absinken der
Schénheitskunst ist die falsche Siifigkeit, die ohne Bezwingung
der Wirklichkeit zustande gekommen ist, das was man eigent-
lich ,Kitsch” nennt; das Absinken des Symbolwillens ist die
Hohlheit, in der die Eigenbedeutung des Gegenstandes kein
inneres Verhiltnis mehr zu seiner symbolischen hat und der
Ewigkeitsgehalt nur noch leere Geste, ,Schwulst” ist.
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Die Musik ist vor allem Ausdruckskunst — jeder Vogel be-
weist das mit seinem Singen —, und die Asthetik der Musik hat
zumeist diese Aufgabe hervorgehoben. In der Theorie der
Renaissance wird die Funktion des Expressionismus, des un-
mittelbaren Ausdrucks der Leidenschaften, an der Musik wie-
dergewonnen, und die Musikisthetik bewahrt dann das Be-
wuBtsein dieser Funktion durch die ganze Zeit des Rationa-
lismus hindurch, bis die neue Asthetik, vor allem des ,Sturm
und Drang” dieses Bewuftsein aus ihr auch fiir die Poetik
wiedergewinnt. Aber daneben gibt es doch immer eine Theorie,
die die Schonheit der Musik von der Harmonie und den pro-
portionalen Verhiltnissen aus versteht; ich erinnere nur an
Kepler und spiter Euler??, Und auch die symbolische Aufgabe,
ja sogar die naturalistische Nachahmung hat man ihr iiber-
tragen.

Die Baukunst hat ihr eigenstes Ziel in der rhythmischen
Schonheit, der Proportionalitit ihrer Rdume, Massen und Ver-
hiltnisse. Aber ganze Epochen haben sie vor allem zum Aus-
druck ihres leidenschaftlichen Willens benutzt mit barocker
Beiseitesetzung aller ,Schonheitsgesetze”, und andre haben
ihr allein die Aufgabe der ZweckmifBligkeit, der statischen
Sicherheit und Materialgerechtheit zugewiesen und allen Ge-
nufl aus dem klaren Sichtbarwerden dieser erfiillten Gesetz-
lichkeiten genommen. Von je endlich hat das Bauwerk die
symbolische Funktion gehabt, ein Reprdsentant des Ewigen
und Unsichtbaren zu sein. Die Asthetik des Schauspiels pendelt
fortgesetzt zwischen der Aufgabe des realistischen Sehenlassens
wirklicher Menschen oder des subjektiven Ausdrucks der eige-
nen Persodnlichkeit des Schauspielers. Sie kann ihr Ziel aber
auch in der symbolischen Gebirde haben statt in der mimi-
schen oder affektiven, und die romanische Kunst vor allem
hat fiir sie immer auch die reine Darstellung der harmonisch
schonen Geste gefordert. Beim Tanz ist der Gegensatz vor allem
Schonheit oder Ausdruck, aber auch symbolische Bedeutsam-
keit. Und in dem Kampf um die Aufgaben der Malerei und
Plastik stehen wir mitten inne zwischen Wirklichkeitswillen
und Schonheitswillen, dem Willen zum charakteristischsten
Ausdruck, der schlieBlich jeden substantiellen Gegenstand wie
jede Bindung an objektive Schonheitsgesetze ablehnt und das
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Werk rein funktionell versteht, und dem metaphysischen
Willen, der in solcher Erscheinung die Offenbarung des tran-
szendenten Sinnes der Welt sucht.

Als ein Beispiel fiir die eigentiimliche Verwebung der Funk-
tionen in dem Kunstsystem einer Zeit mége hier die Renais-
sance gezeigt werden. Die neue Wiirde dieser Kunst war darin
begriindet, daf8 sie das Gesetz der Natur aufzudecken schien,
und die Uberzeugung, im Besitz solcher ,Wissenschaft” zu sein,
machte das grofie Bewuftsein der kiinstlerischen Personlichkeit
aus, das stolze Gefiihl eines Lionardo oder eines Diirer von
ihrem Beruf. Die , Gesetze” und die , Wissenschaft”, die diese
Maler bringen, sind zunichst die objektiven MafBstibe fiir ihre
Darstellung, vor allem die Perspektive. Die ganze Bedeu-
tung ihrer Arbeit iibersicht man aber erst, wenn man sie im
Zusammenhang betrachtet mit der Arbeit der grofen Natur-
forscher der Zeit, erst dann erfafit man ihre tiefste Intention:
sie gehen der neuen Wissenschaft voran. Die Perspektive ist
nur eines, ein anderes ist die neue Anatomie, die Statik und
Bewegungslehre, die Lehre von den kérperlichen Funktionen,
die Theorie von Licht und Schatten, die in die Optik fiihrt,
Botanik und Meteorologie. Es ist ganz falsch, diese Arbeit nur
als Bemithung um die ,Richtigkeit” anzusehen, wie Panofsky
das in seinem Diirerbuch tut. Oder gar, wie K.Lange, als
bloSe Naturnachahmung mit dem Zweck derIllusionserweckung.
Die vielen Ausspriiche und Anekdoten der Traktate, die in
diese Richtung zu gehen scheinen, sind kein Beweis dafiir,
denn das Miflverstindnis dieses Wirklichkeitstriebes ist uralt,
sie wollen zumeist auch nur die Wucht der Wirkung auf Tier
und Mensch kennzeichnen. Worum es sich hier eigentlich han-
delt, ist das Eindringenwollen in die Wirklichkeit, etwas aus
ihr herausholen, was ihr Wesen ist und das unerbittlich Wahre
wiedergibt. Damals war es das Gesetz im Sinne der spiteren
Naturwissenschaften, auf das die Kunst hindrangte, und diese
Kiinstler wuflten sich grof iiber die fritheren, weil sie den
Geist der Zeit fithrten. Nun bemerke man aber die ganze
Eigentiimlichkeit dieser kiinstlerischen Einstellung: auch die
Mafzahlen, Symmetrien und Proportionen, die die Schénheit
ausmachen und die diese Bilder und Gebaude tdnen machen
wie Musik, sind fiir diese Minner objektive Wahrheit, und
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ihr ,Herausreiflen aus der Natur” stellt die Kunst auch hier
in engste Nachbarschaft zu der neuen Wissenschaft, die auch
so die Form der Welt aufzufassen sucht in ihren reinen
Zahlenverhiltnissen und einfachen geometrischen Gestalten.
Das ist die grofle Einheit dieser Zeit, und die Kunst geht dabei
voran. Alberti definiert in seiner Architektur die Schonheit
mit fast derselben Formel, mit der Copernicus an die Gestalt
des Weltalls herantritt, und das horazische Zitat, das Coper-
nicus gegen die Vertreter der Epizyklientheorie verwendet,
von dem, der Hinde und Fiifle, Kopf und Glieder, die sonst ganz
schén aber ohne Riicksicht auf einen Korper gemalt sind, zu-
sammensetzen will, kehrt bei Diirer und Lionardo wieder.
Wenn Kepler in seinem Jugendwerk versucht, die Planeten-
bahnen in die reguldren Korper einzuschreiben, so ist es das-
selbe, wie wenn die Maler nach Vitruv die Gestalt des Men-
schen mit ausgebreiteten Armen in ein Quadrat geschlossen
glauben, und wenn er spiter den Bahnabstinden der Planeten
durch die rationalen Zahlenverhiltnisse der musikalischen
Grundintervalle beizukommen suchte, so hat auch das seine
Analogie in dem Bildaufbau Lionardos, der seine perspektivi-
schen Verkiirzungen nach diesen Verhiltnissen konstruierte.
Wissenschaftliche und kiinstlerische Wahrheit ist hier nicht zu
trennen, das Gesetz ist zugleich das Ideal der Erscheinung.
Man kann sich die Arbeit dieser Kiinstler an der Proportio-
nalitit ihrer Werke gar nicht streng genug vorstellen; am iiber-
wiltigendsten wirkt der Flei8 dieser Mafiberechnung wohl in
der Architektur. Daf diese Menschen dabei diese Verhiltnisse
vor allem klingen horten, beweist jenes Wort des Alberti zu
einem, der die Linien seiner Kuppel verindern wollte: du zer-
storst mir tutta la mia musica. Schénheit und Wahrheit gingen
hier in eins, und das gibt dieser Bewegung die erstaunliche
Triebkraft und kiinstlerische Gewalt. Fragen wir nun, wie
sich diese Kunst zu den beiden andern Funktionen verhilt,
die wir unterschieden, so schlieft sich das Bild dieser Asthetik
erst vollig ab. Auch die expressive Funktion erscheint in der
objektiven Gestalt der Darstellung von Leidenschaften. Der
Ausdruck des Affekts ist das grofe physiognomische Studium
aller dieser Maler und Dichter. Lionardo geht in die Schenken,
um die betrunkenen Bauern in ihren Affektiuflerungen zu
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beobachten. Rubens legte sich ein Buch an, in dem er Dichter-
stellen iiber Affektiulerungen sammelte mit seinen Skizzen
dazu, ein Theoretiker und Maler wie Lommazzo sagt spiter
geradezu: ,Die Darstellung des Affekts ist der Geist, ja die
Seele der Malerei”. Auch die Poetik wie die Scaligers gibt den
Affekt als den eigentlichen Inhalt der Darstellung an, wie ihn
Shakespeare dann zeigt. Aber iiberall bedeutet das doch nur
ein objektives Verhiltnis zum Affekt, er wird gesehen und
studiert und in seinem Ablauf dargestellt, aber im Grunde
doch nicht anders wie die iibrigen Phinomene des Lebens, in
deren Wirklichkeit man eindringen und deren Gesetz man fest-
stellen will. So gewifl in dem grofen Atem dieser Bilder die
Empfindung sich auch unmittelbar entladet, in diesen Dramen
(nach der Lehre des Aristoteles, die auch bei ihm neben der
von der Nachahmung steht) durch solche Entladung reinigt
— die Theorie des direkten Ausdrucks der Empfindung, der
subjektiven Leidenschaft kommt doch in dieser Zeit nur in
der Asthetik der Musik zu Wort. In der Poetik kreuzt sich die
Theorie von der symbolischen Bedeutung des Kunstwerks mit
der von der schénen convenientia der Teile. Die ars divina
der Dichtung ist Weissagung, der Dichter ein vates, getragen
von Inspiration und Enthusiasmus, die Form, in der er redet,
die Allegorie, In der bildenden Kunst ist die symbolische Be-
deutung ja von den religitsen Gegenstinden her gegeben:
jede Madonna war umwittert von dem unendlichen Hauch der
Transzendenz, die diese irdische Schonheit heiligte. Erst als
die humanistischen Stoffe Mode wurden, muflte auch hier zur
Allegorie gegriffen werden, um diesem symbolischen Triebe
Geniige zu tun, wie denn Giorgione sich in solchen mystischen
Gestalten auswirkte. Eine tiefere Beziehung der symbolischen
Auffassung zu dem wahren Willen dieser Kunst lag doch in
dem Glauben an den Geometer Gott, der seine Welt nach Zahl
und Maf eingerichtet hat, an den ewigen Baumeister, der in
diesen schonen Proportionen schafft und dem die Sphiren
ihre Kanons singen, oder wie Bruno ihn nennt, den Zither-
spieler, der sich in solchen Harmonien austont.

Was bedeutet nun diesem Kunstsystem gegeniiber das Barock?
Ein Mann wie W6lfflin hat immer von neuem damit gerungen
zu verstehen, warum aus den Renaissanceformen pltzlich
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diese neuen Gebilde werden, die augenscheinlich den Sinn der
urspriinglichen Formen véllig vergessen haben. Er hat das lange
als Entartung angesehen; die Erklirung durch die Steigerung
des Reizbediirfnisses, das die Formen allmihlich verzerrt,
mochte er aber selbst nicht gelten lassen. Dann hat er seine
Lehre von den zwei Sehweisen entwickelt, die nun im Barock
einen kiinstlerischen Eigenwert finden kann. Aber auch jetzt
bleibt doch unfaBlich, warum aus der einen Sehweise die
andre wird. Die nichste Losung liegt wohl darin, daf hier
eben der neue Trieb der Expression sich geltend macht — das
weitere Warum, das sich damit ergibt, ist nicht nétig jetzt zu
erdrtern und natiirlich eine schwere Frage —, der die aus dem
rhythmisch-architektonischen Gefiihl entstandenen Formen in
seinen Dienst stellt, ohne Riicksicht auf ihren Eigenwert, ja
tiefer noch gerade aus der Vergewaltigung dieser Formen sein
entscheidendstes Mittel der Dissonanz findend, deren schépfe-
rische Gewalt naturgemi am stirksten ist, wenn sie eine Har-
monie zur Voraussetzung hat. Hinter dem Stilwandel steckt
also ein Funktionswandel, und damit bekommen simtliche
Formen einen andern Sinn und aus diesem andern Sinn werden
wieder neue Formen. Wer Schonheit und Proportionalitit in
diesen Figuren und Gebiuden sucht, muB enttiuscht sein. Dann
ist das alles nur Abfall und ExzeB, unbegreifliches Miflver-
stindnis des wahren Formwillens. Das Ziel dieser Kunst ist die
Grofe und die maBllose Gewalt des unmittelbaren Ausdrucks
auf der Grundlage des Geistigen, darum als Pathos — ganz
abgesehen von dem, was da an neuem Gefiithl der Unbefrie-
digtheit und der Sehnsucht, an Schwelgen in der Dissonanz
der Siinde und Gott-Trennung dahinter steht. Die Kunst, die
es von hieraus zum Klassiz:~n bringt, wird die Musik sein
miissen, und Bach und Hindel erreichen denn auch hier die
gleiche Hohe, die die bildende Kunst in der Renaissance in
Giorgione oder Michelangelo etwa erreichte. Eine selbstindige
geschlossene Asthetik hat das Barock nicht hervorgebracht,
die humanistische Renaissancedsthetik war zu michtig. Die
schopferischen Krifte gingen unbekiimmert ihren Weg, sie
fanden aber eine Stiitze an der pseudo-longinischen Schrift
mwept yovg, und als die Asthetik der nichsten Epoche an die
Zergliederung der #sthetischen Erfahrungen ging, da lag ihr
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neben dem Problem des ,Schonen” auch das des ,Erhabe-
nen” vor, zwei wurzelhaft verschiedene Erlebnisse, deren Ge-
gensatz nun von Burke und Home bis zu Kant und Schiller
die Theoretiker beschiftigen mufite und der die erste Form
des Problems darstellt, das unsere Arbeit hier behandelt.
Wie damals die Funktion des Ausdruckes die der Schonheit
abloste, so noch einmal dhnlich im Sturm und Drang, wo der
leidenschaftliche Ausbruch der jungen Generation das ,runde
Schone” zu ,hassen” behauptet (Herder), die MaBlosigkeit
der Gotik wieder wahlverwandt begreift und in den ,grif-
lichsten Gestalten” der Cocosmasken des Wilden ,wahre
Kunst” sieht: eine Bildnerei, die aus den willkiirlichsten Formen
besteht und ohne Gestaltsverhiltnis doch zusammenstimmt,
weil eine Empfindung sie zum charakteristischen Ganzen schuf.
»Sie wollen Euch glauben machen, die schonen Kiinste seien
entstanden aus dem Hang, den wir haben sollen, die Dinge
rings um uns zu verschénern. Das ist nicht wahr!” , Die Kunst
ist lange bildend, ehe sie schén ist, und doch so wahre grofe
Kunst, ja wahrer und gréBer als die schdne selbst.” 11

In andern Epochen kénnen andere Funktionen sich gegenseitig
ablésen. Eine Untersuchung dieses Funktionswandels wire eine
Arbeit fiir sich. Der Naturalismus hat seine besondere Aufgabe
als Opposition gegen die verbrauchte Art, Wirklichkeit auf-
zufassen, und Wahrheit und Natur sind vor allem revolutio-
nire Kategorien. Der Expressionismus steigert sich leicht zum
symbolischen Willen. Der Funktionswandel bedeutet manchmal
Abbruch und Gegensatz, manchmal stille Erhshung, wie die
Bliite aus den Blittern sich entfaltet. Eine schwere Frage wird
darauf gehen, ob es eine innere ideale Folge in der Entwicklung
der Stile gibt, wie Winckelmann sie von der griechischen rhe-
torischen Theorie der drei Stilarten aus konstruiert oder Hegel
sie sich als die Kunstformen des Symbolischen, des Klassischen
und Romantischen und schlieflich der blofen Naturnach-
ahmung ablsen li8t, in denen ja jeweils eine der von uns
unterschiedenen Kunstfunktionen privaliert. Die Funktionen
und die Motive, aus denen sie stammen, sind immer gleich-
zeitig wirksam, aber die hohe Kunst beginnt wohl iiberall
mit dem religitsen Stil, und erst innerhalb seiner setzen sich
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dann Schonheit und Natur durch. Doch das kann hier nur an-
gedeutet werden.

Wichtiger ist zunichst eine andere Frage. Wenn die Kunst
wirklich in einer solchen urspriinglichen Mannigfaltigkeit von
Grunderfahrungen vorwirtsgeht, so entsteht notwendig das
Problem, wie sie dann doch ihre Einheit behaupten kann. Der
Satz Nietzsches von dem ,Wort Kunst”, das diese Gegen-
sitze nur scheinbar iiberbriicke, darf doch auch bei ihm nicht
streng genommen werden, wie wire sonst ihr Zusammen-
wirken im Drama moglich? Eine weitere Frage, aufs engste
mit der vorigen zusammenhingend, ist dann, ob die so empi-
risch gefundene Mannigfaltigkeit von vier Grundfunktionen
blo8 hingenommen werden mufl oder sich weiter systematisch
verstehen lifit. Die Antwort liegt wohl darin: jede dieser
Funktionen steht in innerem Verhiltnis zu einer der Grund-
richtungen, die die Struktur unseres geistigen Daseins aus-
machen: wir wollen die Wirklichkeit dieser Welt erkennen in
dem Zusammenhang ihrer Erscheinungen, wir wollen sie aus
ihrer Mangelhaftigkeit und Zufilligkeit befreien und voll-
enden, und wir wollen sie religids verstehen und anbeten, wo
dann diese Erscheinungen, auch die schonsten, nur Symbole
eines Transzendenten sind. Jede dieser drei Richtungen unsrer
Existenz wirkt sich auch kiinstlerisch aus und nimmt in der
Form des Kunstwerks vorweg, macht auf ihre Weise in der
IHusion des Kunstwerks sichtbar, wonach in den anderen
Formen geistigen Schaffens gerungen wird. Dann bleibt die
Funktion des Ausdrucks, ,zu sagen was man leidet”, iibrig,
und in ihr wire vielleicht die spezifische Kunstfunktion, ihr
ganz selbstindiger Einsatz zu sehen. In jeder Weise ihrer
AuBerungen ist aber das enthalten, daR in Schein und Sicht-
barkeit erreicht wird, wonach alle Menschlichkeit sich sehnt:
die Welt vollendet, ihr wahres Gesicht erkannt, eine meta-
physische Tiefe offenbar gemacht und im Ausdruck das Innere
objektiviert und der Gemeinschaft aller fithlenden Seelen mit-
teilend anvertraut.
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ZUR CHARAKTEROLOGIE DES KUNSTWERKS
1928

1

Fiir die Auseinandersetzung dieses Vortrags gehe ich am
besten von einem bekannten #sthetischen Begriff aus, nimlich
dem der Spannung, und zwar meine ich zunichst nicht die
moderne Bedeutung dieses Wortes, die wohl aus der Bau-
isthetik stammt, wo die Spannung aus der Gegensitzlichkeit
der Krifte entspringt, sondern ich denke an das, was wir unter
Spannung verstehen, wenn wir von einem spannenden Roman
sprechen,

Diese Spannung war eine Zeitlang in MifSkredit gekommen.
Es galt eigentlich fast als unfein fiir ein Buch, spannend zu
sein — das iiberlie8 man dem Kriminalroman, Karl May oder
auch dem Kampf um Rom und dem Grafen von Monte Christo.
Die Folge war, dal wir gewissermafen zwei Literaturen hatten,
die ,Eisenbahnlektiire” — ich kenne bekannte Gelehrte, die
sich dafiir Conan Doyle kauften oder mit Begeisterung Karl
May lasen — und die ,gebildete” Lektiire. Volkserzieher
machten den vergeblichen Versuch des Hinauflesens durch eine
aufsteigende Lektiire, die aus dem Hintertreppenroman sozu-
sagen in das saubere Vorderhaus der reinen Welt der Ideale
fithren sollte, wo die Angst des Irdischen und die Begierden
schweigen, zugleich aber die Langeweile beginnt. Ich nahm
das Schillersche Wort mit Absicht, denn diese falsche Zwei-
teilung stammte doch aus einem klassizistischen MifSverstindnis
unserer grofen Literatur und ihres Dualismus zweier Welten,
der gemeinen der Abenteuer und Leidenschaften und der hohe-
ren der reinen Betrachtung. Es ist nur das Symptom fiir eine
allgemeine Wendung der letzten Jahre, daf wir heute das
isthetische Erlebnis der Spannung wieder in seiner zentralen
Bedeutung fiir das Leben im Kunstwerk erkennen. Es zeigt
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sich in der Romanbibliothek eines so kultivierten Menschen
wie Thomas Mann oder in Schmitthenners Versuch, einen
Roman zu schreiben, der ,wie ein Schméker packt”, wie in der
starken Wirkung von Biichern wie Neumanns ‘Teufel’, der
sogar Philosophen begeistert, und ist ein Ausdruck fiir den
neuen Drang nach Verwirklichung, der uns auf allen Gebieten
des Lebens in diesen Jahren aus der Bildungssphire treibt,
der uns in der Musik die neuen Rhythmen des Jazz gebracht
hat oder in der religidsen Erfahrung die Erkenntnis von der
Bedeutung der existentialen Situation.

Soviel ich weif}, ist das Wesen dieser Spannung aber noch
niemals genauer untersucht worden. Die Voraussetzung fiir
ihr richtiges Verstindnis ist die Einsicht, dafl es sich bei dieser
Spannung in einem Roman — wenn nicht blof ein ganz primi-
tives Gebilde vorliegt — immer um ein Spannungsgefiige han-
delt. Die Dynamik dieses Spannungsgefiiges, sein innerer Auf-
bau, sein Verlauf und seine Lésung ist der wesentliche Inhalt
des Romans, der auch mehr als alles andere seine Form be-
stimmt.

Vielleicht macht ein Beispiel gleich deutlich, was ich meine. Ich
nehme das bekannte Buch von Dumas ‘Les trois musquetairs’.
Wenn man dieses spannende Buch analysiert, so ergeben sich
hier ganz verschiedene Schichten, in denen es fortschreitet und
deren Verlaufsgesetze seine Form bestimmen. Da ist zunichst
die primitive Triebschicht, vertreten vor allem durch den Sexus,
der von Begierde zu Erfiillung und von Erfiillung zu Begierde
geht, aber auch durch Habgier, den Selbsterhaltungstrieb usw.
Da ist dariibergebaut, wesentlich edler, die Thymosschicht, mit
Plato zu reden, also die Kampflust und Ehrbegierde des jungen
Helden, den sein Vater damit entlift, dal er ihm nichts anderes
mitzugeben habe als den stolzen Namen der Familie, und daf8
er sich nichts gefallen lassen soll. Mit welcher Maxime er denn
von Rencontre zu Rencontre st68t: Beleidigung, Kampf, Sieg,
Versshnung, so puffartig, ohne Folgen und Zusammenhang,
wie der Thymos sich eben auslebt, wo er nicht in den Dienst
grofler Zusammenhinge tritt, verliuft das Dasein der drei Mus-
ketiere. Dariiber erhebt sich dann eine dritte Schicht, die Politik
des Kardinals mit ihren Intrigen, rationalen Verkniipfungen
und ihrem langen stillen Atem, der das ganze Buch durchzieht

77



und eigentlich den Zusammenhang des Geschehens herstellt.
Eine vierte Schicht schlieBlich, wenn auch sehr verdiinnt und
darum ohne Formkraft, wird in der Liebestreue sichtbar, die
gegeniiber allen Verlockungen und Drohungen festhilt.

Das Geschehen in jeder dieser Schichten hat seinen eigenen
Verlauf und seinen eigenen Rhythmus, der zunichst unabhin-
gig von dem der andern Schichten ist, hat seine eigene Span-
nung und seine eigene Losung — und zwar qualitativ eigene
Spannung und Losung. Man konnte sie gewif8 alle auf die
eine formal gleiche Formel bringen: immer handele es sich um
einen Widerstand, der iiberwunden werden miisse, den Rhyth-
mus von Bedringnis und Befreiung. Aber die Spannung der
Begierde, die in ihrer Erfiillung immer wieder gehemmt oder
enttiuscht ihrem Ziel zustrebt, ist doch eine sehr andere als
die Spannung des Mutes, der sich siegreich durchsetzen will
und fiir den alle Hindernisse nur Mittel sind, seine freudige
Energie zu steigern, weil sie ihm Gelegenheit geben sie zu be-
tatigen — oder als die Spannung der hoheren geistigen Grund-
richtungen, die ihr Werk schaffen wollen und den Gegner
weniger drauflen als in der eigenen Schwiche und Verlockung
finden und sich diesem niederen Leben gegeniiber behaupten
miissen.

Und ebenso ist die Lésungdoch jedesmal inhaltlich eine andere:
die Wollust der Geschlechtsbefriedigung, der Sieg, die Erfiil-
lung des Werkgelingens oder der Versthnung, endlich das Be-
harren in Treue oder das Wiedergewinnen der inneren Freiheit.
Die Struktur der Lésung ist jedesmal eine andere. Und wie nun
so die inhaltlichen Verldufe eine eigene innere Form haben, so
bedingen sie die duflere Form des Werkes: wesensmifig Epi-
soden schaffend die einen?, weit verkniipfend die andern, ge-
wissermafien unsichtbar wie der Pol auf die Magnetnadel wir-
kend und das hin- und herfahrende Leben auf einen letzten
Richtpunkt bringend die dritten.

Ich sagte, diese Verldufe konnen in dem Roman zunichst un-
abhingig voneinander hergehen — in Dumas’ Buch ist das weit-
gehend der Fall, verteilt womdglich auf verschiedene Personen,
wie denn die Musketiere ganz unpolitisch sind und von dieser
stirksten Spannung der Zeit nur hie und da von aufen als von
einem Schicksal angefalt werden. Der tiefere Reiz und eine ge-
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steigerte oder auch gefihrlichere Spannung entsteht, wo diese
Verldufe in- und gegeneinander wirken. In dem Kriminalroman
sind dhnlich wie in dem Film meist ineinandergewoben die
Spannung der Begierde und der Lebensangst mit dem kdmpfe-
rischen Sportwillen. Das unterscheidet ihn so vorteilhaft von
dem bloBen Sexualroman, gibt auch dem Verbrecher immer
noch die Noblesse des Mutes und der Bindung an die Spiel-
regel, und dem Ganzen die famose Aktivitit und fréhliche
Energie, die diese Biicher genau so auszeichnet wie den guten
Film und ihnen dieselbe Wirkung sichert wie einem Fufball-
match. Was Sonntag fiir Sonntag drauflen auf dem Rasen die
Tausende in allen Vlkern bezaubert, heute wie einst in Rom
und Griechenland, hat in dieser sonderbaren literarischen Pro-
duktion ihr Gegenbild. Frither waren das Heldengeschichten, die
Ilias oder die Lieder des Spielmanns, heute liest sie der Knabe,
und fiir den Erwachsenen bleibt in dieser Schicht des Aben-
teuers, wie Wells neulich einmal sagte, nur der Ehebruch und
das Verbrechen.

Es ist aber deutlich, da wir da etwas vermissen: die Dynamik
des hsheren Lebens, also das Indienststellen dieses Thymos in
die geistigen Richtungen unseres Daseins und die Verinnerli-
chung dieser Spannung mit ihren Widerstinden und Siegen aus
der Welt der duBeren Gegensitze in das Getriebe des Herzens
und des Charakters. In der heldischen Welt vollzog sich diese
Erhshung und Verinnerlichung des Mutes von selbst, weil er
damals Beruf und Adel war und die sozialen Beziige genau
so bestimmte wie die Freiheit der Person. Bei uns ist dieser Thy-
mos nur noch eine Schicht, und wo sie selbstindig auftritt,
bringt sie eben den Sport hervor.

Aber nun ist vielleicht verstindlich, wenn ich sage: ein litera-
risches Kunstwerk nimmt seine Dynamik letztlich aus der Dy-
namik des Charakters. Wie dieser Charakter ein geschichteter
ist: iiber die Triebschicht erhebt sich der vitale Mut, iiber beide
die Breite unserer geistigen Grundrichtungen, und ihnen allen
gegeniiber die Einheit unserer Person mit ihrem Gesetz, in der
unsere Freiheit begriindet ist und die sich behaupten muf --
so hat Plato die Seele des Menschen gesehen und im wesent-
lichen ist das richtig — und wie die Verfassung des Menschen,
sein Charaktergebiude von der Kraft und dem richtigen Ver-
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hiltnis dieser Schichten zueinander bestimmt ist2?, das die
Spannung unserer Existenz ausmacht, — so ist auch das litera-
rische Kunstwerk ein solcher Schichtenaufbau. Seine Verfas-
sung ist bedingt von der Kraft und dem Verhiltnis dieser
Schichten zueinander, in denen die Dynamik seiner Spannun-
gen gegriindet ist. Die Asthetik wiirde an dieser Stelle also zu-
riickgefiihrt werden auf die Charakterologie, und man konnte
es auch so ausdriicken: das Kunstwerk, wie es aus dem ganzen
Menschen kommt, reprisentiert diesen Menschen und hat keine
andere Dynamik als die Dynamik eben der Energien seines
Charakters und ihrer Verfassung. Solche Charakterologie des
Kunstwerks wiirde dann ebenso viele Gesichtspunkte erlauben
wie die Charakterologie des Menschen. Dilthey hat einmal den
Versuch gemacht, die Form des literarischen Werks, insbeson-
dere des Gedichts, aus dem Prozefischema des seelischen Lebens
zu interpretieren, das sich daraus ergibt, dal das Individuum in
einer Welt steht, die auf es einwirkt, seine Trieb- und Wert-
richtungen aufruft und dann seine Riickwirkung erfihrt in
Handlung oder Resignation. Das war ein erster Versuch solcher
Betrachtungsweise. Ich werde gleich noch ein anderes charakte-
rologisches Formgesetz erwihnen, und es gibt deren noch eine
ganze Reihe. Heute ist mir aber am wichtigsten, wie sich in
diesem Verlauf, in dem das Leben prozediert, eine Gestalt auf-
baut oder in ihm durchsetzt, ein vertikal aus dem Zeitverlauf
Herausragendes, ihn Beherrschendes, so daf das Leben inner-
halb dieser Gestalt kreist, wie das Blut in dem geschlossenen
System unseres Korpers: eben dieser Schichtenaufbau des
Werks, der seine entscheidende Dynamik bestimmt, und fiir
den auch alle duBlere Einwirkung nur Hemmung oder Forde-
rung bedeutet.

Dann ergeben sich drei dsthetische Grundgesetze:

1. In jedem Kunstwerk muf jede Schicht des Menschen erregt
werden. Das gilt nicht blof gegeniiber dem Kriminalroman
oder gar Sexualroman, bei dem wir die Erregung und Befriedi-
gung der hoheren Schichten vermissen, sondern auch gegen-
iiber einer ,gebildeten” Literatur, in der die Triebschicht und
der Thymos nicht zu ihrem Recht kommen, wie etwa im Hein-
rich von Ofterdingen oder im Maler Nolten. Schiller wie Goethe
haben immer gewuft, was sie dem Irdischen schuldig sind. Wo
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eine der Schichten ausfillt oder zu schwach vertreten ist, wird
in der Totalitdt des Kunstwerks, in dem Gefiige seiner Span-
nungen etwas fehlen. Ein groflartiges Beispiel dafiir ist Dosto-
jewski, bei dem alle andern Schichten sich intensiv ausleben
und ihre Schicksale, Siege und Niederlagen erfahren, bei dem
aber die vierte Schicht, die ordnende und gesetzgeberische Ener-
gie, ausfillt, inhaltlich wie formal, wodurch in diesen ungeheu-
ren Produkten wie in den Briidern Karamasof oder im Idioten
eine letzte Freiheit und Befreiung fehlt, sowohl im roman-
haften Geschehen wie im kiinstlerischen Gelingen.

2. Das zweite Gesetz wiirde besagen: der spezifische Verlauf
des Romans und das Gesetz seiner Form ergibt sich aus dem
Vorwiegen einer Schicht, richtiger noch: aus dem Vorwiegen
der spezifischen Energie einer Schicht. Denn in der Triebschicht
z.B. stecken ja mancherlei Moglichkeiten, Hunger, Sexus,
Lebensgier, Freiheits- und Bewegungstrieb. Knut Hamsun
mit seinem wunderbaren Instinkt fiir das Triebhafte im Men-
schen hat verschiedene dieser Moglichkeiten in seinen Biichern
benutzt, sogar den Hunger, jetzt in seinem neusten tiefen Buch,
den ‘Landstreichern’, den Trieb zum Schweifen und Zigeunern.
Auch der Thymos hat so seine verschiedenen Formen und
dementsprechend verschiedene Rhythmen seiner Aktion. Unter
den geistigen Grundrichtungen unterscheiden wir das kiinstle-
rische Schaffen, das Erkennen, das religiose Verhalten, den
politischen Willen, die padagogische Leidenschaft usw., und
jede von ihnen kann das Geschehen im Roman wesentlich be-
stimmen, so dafl wir von einem Kunstroman, einem politischen
Roman, einem religitsen Roman usw. sprechen k&nnen.
Neumanns ‘Teufel’, Kolbenheyers ‘Paracelsus’, Sinclair Lewis
‘Dr. med. Arrowsmith’, Tagores ‘Gora’, Schifers Pestalozzi-
Roman sind nichste Beispiele. Jedesmal wird das eigene Gesetz
solcher geistigen Grundrichtung, ihre Grunderfahrungen und
der ihnen eigene Verlauf, wie sie erwacht, wichst und stirbt,
was sie hemmt und fordert, wie sie siegt oder unterliegt, die
Form des Buches bestimmen. Die typischen Formen wiren hier
noch aufzusuchen. Wie grundverschieden etwa ist die religitse
Entwicklung mit threm Durchbruch, der Glaubensbehauptung
und dem Mirtyrertum von der wissenschaftlichen, und wie
charakteristisch verschieden wieder die Form der spekulativen
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Erkenntnis von der des positiven Wissenschaftlers. Paracelsus
schliet seine Entwicklung in einer Totalitiit ab, in der sich sein
Erkennen erfiillt. Die Entwicklung des Dr. med. Arrowsmith
hat kein Ende und verlduft ins Ungewisse, das Buch schlieBt
gewissermaflen mitten auf der Strafle: ,Mir ist, als ob ich jetzt
wirklich anfinge zu arbeiten. Diese neue Chininaffire diirfte
moglicherweise ausgezeichnet sein. Wir werden daran noch
zwei—drei Jahre herumstoppeln und vielleicht gelingt es uns,
etwas von dauerndem Werte zu schaffen — und sehr wahr-
scheinlich gelingt es uns nicht!”

3. Das dritte Gesetz ergibt sich dann aus dem Verhiltnis der
Schichten zueinander. Es bestimmt die Lebensstellung, besser
noch die metaphysische Struktur eines Menschen, wie er die
Madht und das Verhilinis der Schichten seines Charakters in
sich erfihrt und bestimmt, und das stellt sich dann auch im
Kunstwerk dar. Um wieder ein Beispiel zu nehmen. Das
stirkste Buch des letzten Jahres in deutscher Sprache ist wohl
»Der Streit um den Sergeanten Grischa” von Arnold Zweig. Da
ist die Grundlage die elementare Breite und Gewalt des Trieb-
daseins in diesem naiven Burschen, sein Hunger, seine Liebe,
seine Angst, immer auf dem Hintergrunde der weiten russi-
schen Natur, aus der das alles aufwichst, Sein Thymos ist mehr
das passive Aushalten: als ihn das Weib, das die aktivere ist,
retten mdchte, 148t er sich ganz fallen. Ihm steht gegeniiber der
Generalstabschef mit seiner nackten Politik und der Adjutant
mit der sozialen Gutmiitigkeit, und auf der andern Seite der
alte, vornehme, ehrliche General, der die Pflicht und den Cha-
rakteranstand vertritt — aber am Ende versinken alle diese
hoheren Motive wie Velleititen vor dem ewigen Atem dieser
Natur, die das eine wie das andere wieder in sich aufnimmt.
Umgekehrt verlduft die Bewegung in den ‘Falschmiinzern’ von
André Gide, diesem kompliziertesten Roman unserer Tage, in
dem sich aus dem Wuchern aller niedrigen Triebe in diesen
jungen Menschen, die den einen nach dem andern hinunter-
ziehen, langsam die Freiheit des Bernard und seines Freundes
herausrettet, und der durch diese Spannung eine Reinheit und
einen Adel gewinnt, die angesichts des dufleren Geschehens
ganz unbegreiflich sind, oder in den ‘Studenten von Lyon’ Pon-
tens, wo eigentlich nur erzihlt wird, wie diese fiinf jungen
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Menschen um ihres Glaubens willen von der Inquisition ge-
fangen werden, sich von der Todesangst nicht klein machen
lassen und ihre Uberzeugung behaupten. Das héhere Leben
siegt, auch wo es physisch vernichtet wird. Und wenn der
Inquisitor zum Schluf noch die stirkste Lockung der Liebes-
leidenschaft versucht, so wird auch daraus ein Sieg der Uber-
zeugung durch die Bekehrung des Weibes in der seltsamen
Todes-Liebesnacht. Man kann die Spannung des Buches
vollig mifverstehen, als ob nimlich die entscheidende Frage
wire: werden sie sterben miissen? Dann wiirde als Spannungs-
moment aus der Lebensangst und der Hoffnung auf Rettung
genommen und das Buch wiirde negativ enden. In Wahrheit
liegt es aber gerade umgekehrt in der Frage, ob die religiose
Uberzeugung und die Freiheit des Geistes sich behaupten wer-
den. Auch hier wire die Aufgabe, zunichst einmal Typen
solcher Grundentscheidungen zusammenzustellen und dann
die Form der Werke bis in den dufleren Aufbau, ja bis in Klang
und Rhythmus der einzelnen Sitze aus ihnen zu interpretieren.

2

Wir sind bis jetzt immer von dem Inhalt des Romans aus-
gegangen, als ob er das kiinstlerisch Wesentliche wire. Ich habe
das getan, weil die Sache von hier aus zunichst am deutlichsten
zu machen ist, und ich habe darum auch das literarische Kunst-
werk zum Gegenstand genommen, obwohl grundsitzlich natiir-
lich derselbe innere Aufbau und dieselbe Dynamik fiir jedes
Kunstwerk gilt, z.B. fiir die Musik und ihre Spannungen. Wer
Ohren hat, wird z.B. in einer Symphonie Tschaikowskys sofort
das jeweilige Vorwalten einer Schicht, des Triebhaften, der
Mutfreude, den Einbruch des regelnden Willens héren, beson-
ders deutlich auch das Verkliren der unteren Schichten durch
ein plotzliches Symbolisieren in die geistigen Schichten, wor-
auf einer der hchsten Geniisse in der Musik beruht. Um die
Theorie von den Schichten des Kunstwerks aber vollstindig
zu iibersehen, wird man nun doch von dem inhaltlichen Ge-
schehen hiniibergehen miissen zu der subjektiven Behandlung
und dem personalen Stil des Werks, wo dann diese Vierfach-

83



heit noch einmal und nun erst in ihrer rein isthetischen Be-
deutung sichtbar wird.

Den Ubergang dazu kann uns vielleicht ein anderes charak-
terologisches Bauprinzip des Kunstwerks vermitteln. Eine
Grundeinsicht in den Aufbau unseres Charakters ist die Er-
kenntnis, daff einem objektiven Charakter in uns, diesen an-
geborenen Elementen unseres Wesens, die uns selbst oft mit
ihren Offenbarungen iiberraschen, ein subjektiver Charakter
gegeniibersteht, der den objektiven beurteilt und gestaltet. Wir
stehen im Strom des Geschehens, strémen mit und sehen uns
zugleich doch zu und bauen an einem idealen Geschehen, einem
idealen Ich. So enthilt auch jeder Roman eine Doppelheit: eines
objektiven Geschehens, das der Dichter miterlebt, oft selbst
iiberrascht von ihm, begliickt oder enttiuscht von den Ge-
stalten wie von dem Verlauf — Pirandello, Gide und Unamuno
haben das in den letzten Jahren immer wieder besonders stark
empfunden und ausgesprochen — und einer subjektiven Re-
flexion, die das Geschehen begleitet, wiinscht oder verurteilt,
irgendwie zu ihm Stellung nimmt. Das Verhiltnis dieser beiden
Charaktere zueinander ist ein entscheidendes Formprinzip: das
vollige Zuriicktreten der subjektiven Stellungnahme oder ihr
Uberwuchern ist ebenso charakteristisch wie der Rhythmus
ihres Hervortretens und der Einflu8, den sie auf den Fluf des
Geschehens nimmt — oder wie die inhaltliche Richtung der
Stellungnahme, die wieder aus je einer der Schichten oder
Grundrichtungen stammen kann als kiinstlerische, politische,
soziale oder religitse Reaktion, oder aus dem Macht- und Wert-
verhiltnis der Schichten im Dichter und seiner metaphysischen
Entscheidung bestimmt ist. Aber auch das wire ja letztlich
immer noch eine inhaltliche Bestimmtheit, wenn auch jetzt
vom schaffenden Subjekt aus gesehen. Die feinste Erkenntnis
ergibt sich doch erst, wenn man nach der Behandlungsweise
des dichterischen Stils und den Energien, die sich in ihm aus-
wirken, fragt. Man hat immer gesehen, dafl die Dichtung nicht
nur von einer Energie getragen ist, sondern daf8 es sich auch
hier um ein Lebensgefiige handelt, in dem die Totalitit des
Menschen ihre Erfiillung findet. Dann lassen sich — und ich
halte mich hier an Diltheys Analyse vom Wesen der Dichtung,
wie er sie in seinen Bausteinen zu einer Poetik gegeben hat,
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erweitert in seinen ‘Drei Epochen der Asthetik’ (Bd. VI seiner
Gesammelten Schriften), damit mein Nachweis der vier Ener-
gien nicht als meine blofle Behauptung erscheint, wenn Dilthey
sie auch nicht so klar und nicht mit dem BewuStsein ihrer Be-
deutung herausstellt — eben vier solcher Energien, von denen
die Dichtung vorwirts getrieben wird, unterscheiden:

1. Der Erlebniswille. Wir verlangen nach einer subjektiven
Erregung, die sich in Intensitit, Fiille und Geschlossenheit aus-
lebt. Die Kunst 1ift uns die Welt als Erlebnis genieflen, zieht
unser Gemiit, wie Hegel einmal sagt, durch jeden Lebensinhalt
hindurch.

2. Dieser Hingabe an die Mannigfaltigkeit der Erlebnisse und
dem Fortgezogenwerden durch sie gegeniiber steht der eigen-
tiimlich aktive Rhythmus der Person, der sich in der Darstel-
lung auswirkt. Ganz unabhingig von den Inhalten zeigt sich
da eine innere Form der Handlung des Kiinstlers, die wir seinen
individuellen Stil nennen. Schiller hat in seiner Arbeit iiber
Matthisson die Theorie dieser Form der Empfindungsbewegung
und Behandlungsweise angeriihrt, und er zeigt das Ubergewicht
dieses Momentes in dem Schwung seines eigenen Stils wie
kaum ein anderer. Dieses Moment ist dasjenige, das in der
Ubersetzung zu allererst verlorengeht, so daf es z.B. fiir den,
der nicht russisch kann, unméglich ist zu sagen, ob Dostojewski
eine solche personliche Aktivitit des Stils besitzt.

3. Das Dritte ist dann die Bedeutungserfiillung des Gesche-
hens, die der Dichter sucht, indem er jedes Erlebnis zu den
andern in Beziehung setzt und so seine Bedeutsamkeit erfafit
und auch das Natiirliche noch dadurch, dal er es symbolisch
nimmt, ins Geistige verkliart. Wenige zeigen das so unmittel-
bar poetisch wie Knut Hamsun; wenn er in den ‘Land-
streichern’ scheinbar primitivste Instinkte darstellt, enthiillt er
wortlos hochste Geheimnisse der Seele, und wir fithlen uns
alle als Schweifende auch noch in unsern scheinbar festesten
Gehiusen.

4. Das Vierte ist endlich die organisierende, regelnde, herrscher-
liche Kraft der Komposition mit ihrer Einheit und Klarheit,
fiir die das Leben gewissermafen nur Stoff ist, iiber den sie
frei waltet, und die auch uns diese sittliche Freiheit und Sou-
verinitit mitteilt, wo wir sie am Werk sehen.
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Es ist kaum notig, ausfiihrlich nachzuweisen, da8 in diesen vier
Formkriften doch wieder nur die vier Schichten unseres Cha-
rakters sich auswirken. Die Erlebnisfunktion befriedigt unsere
Energien, soweit sie triebhaft sind, ,sie weckt der dunklen
Gefithle Gewalt, die im Herzen wunderbar schliefen”, l&fit
»die Neigungen und Leidenschaften unser Herz erfiillen und
alles durchfiihlen, was das menschliche Gemiit in seinem Inner-
sten und Geheimsten tragen, erfahren und hervorbringen kann,
was die Menschenbrust in ihrer Tiefe und in ihren mannig-
faltigen Moglichkeiten und Seiten zu bewegen und aufzuregen
vermag” (Hegel). Es ist klar, da8 diese Erregung an sich zu-
nichst rein formal ist, d. h. Gut und Bése wahllos und chaotisch
zum Leben bringt, um der Erregung willen. Gegeniiber diesem
ganz elementaren, triebhaft-lustvollen, aber auch gefihrlich-
passiven Moment jeder Kunst sind die andern drei Formkrifte
aktiv und gestaltend. Die Willenshandlung der Darstellung
stammt aus dem Thymos. Auch sie behilt noch den Charakter
von etwas Elementarem, weil sie von dem Naturtemperament
des Kiinstlers getragen, durch keine Geistigkeit zu schaffen
und zu ersetzen ist, aber zugleich hat sie doch selber meist
schon einen geistigen Zug, etwas Souverines, Heldisches, Sieg-
haftes oder munter Fortschreitendes, jedenfalls Freies, dem
Stoff Uberlegenes, dessen Rhythmus uns mit einer hellen
Freudigkeit erfiillt. IThre Grenze ist, daf8 doch auch sie gegen-
iiber den Inhalten zunichst nur formal ist und unfrei gegen-
iiber der letzten Verantwortlichkeit des Menschen. Diese beiden
Grenzen iiberwinden erst die dritte und die vierte Formkraft,
in denen sich die geistigen Grundrichtungen unseres Daseins
und die freie Autonomie des Ich auswirken, Die eine gestaltet
aus der Bedeutung heraus, die andere aus dem verantwort-
lichen Willen zu Einheit und Gesetz. Wo jene allein an der
Arbeit sind, erwichst nur schwer ein Charakter und man weif3
noch nicht, ob die Geistigkeit hier Herr oder Schicksal ist.
Wo die andere keine solche Inhaltlichkeit vorgegeben findet,
wird auch sie nur formal.

Die innerste Spannung eines Werkes, das muf nun deutlich
sein, und das ist unser entscheidendes Resultat, stammt aus
dem Gegeneinander dieser vier verschiedenen Momente unserer
metaphysischen Existenz. Dem triebhaft Hingegebensein an die
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Fiille des Lebens steht die Aktivitit des Temperaments gegen-
itber, ihnen beiden der Aufbau des Lebens aus seiner Bedeu-
tung, und ihnen allen die letzte Freiheit der Person, — deren
ordnende Energie doch wieder ganz leer ist, wo sie sich nicht
inhaltlich zu erfiillen vermag, unwirklich, wo ihrnicht ein starkes
Triebdasein gegeniibersteht, und blutlos, wo ihr der natiirliche
Thymos fehlt, mit dem sie sich durchsetzt. Die Dynamik dieses
Gegeneinander und seiner Vereinigung, die ihre Spannungen
immer wieder 1st, ist das, was wir die metaphysische Struktur
eines Werkes nennen, das eben nicht blo8 eine anderswie ge-
wonnene Weltanschauung ausspricht, sondern sie in dem leben-
digen, spannungsvollen Gefiige seiner Existenz immer von
neuem realisiert.
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DER RHYTHMUS

1954

Als Dreijahriger auf dem Hof spielend, rief ich der Mutter am
Fenster zu: ,Ich habe eine Erfindung gemacht”, und zeigte ihr
den Polkaschritt: lang—kurz—lang, lang—kurz—lang, erst mit
dem einen, dann mit dem andern Bein, unermiidlich immer
wieder. Ich hatte den Rhythmus entdeckt, genau wie Plato das
in seinen ,Gesetzen” schildert: ,Alles, was jung ist, ist gar
nicht imstande, mit dem K&rper oder der Stimme ruhig zu blei-
ben;das will sich immer tummeln und lirmen; die einen hiipfen
und springen, als wollten sie vor lauter Lustigkeit immer tan-
zen und spielen, die andern geben alle moglichen Laute von
sich. Nun haben freilich alle andern lebenden Wesen schlech-
terdings keinen Sinn fiir Ordnung und Unordnung bei ihrer
Bewegung, fiir Rhythmus und Harmonie, wie man es nennt.
Nur wir Menschen machen eine Ausnahme. Die Gétter, welche
uns bei unsern Chéren zur Gesellschaft gegeben sind, die haben
uns jenen mit Lust verbundenen Sinn fiir Rhythmus unc Har-
monie gegeben. Sie sind es, die uns auf diese Weise in Be-
wegung setzen.” So hatte also mir eine Gottheit den Polka-
schritt geschenkt,

die, der Nemesis gleich, an des Rhythmus goldenem Ziigel
Lenkt die brausende Lust und die verwilderte zihmt.

Noch dreimal wiederholt Plato diese Beobachtung, so erleuch-
tend muB sie ihm gewesen sein. Er sieht hier ,die Anfinge aller
Musik und Gymnastik”. ,Das feurige Wesen der jungen Ge-
schopfe mache sie springen” — das ist die elementare Grund-
lage — ,in einer Zeit, da wir uns recht freuen, sind wir nicht
imstande ganz ruhig zu bleiben.” Aus der Freude stammt die
Bewegung und vergeistigt sich dann im Rhythmus. Der Rhyth-
mus ist geregelte Bewegung und steigert sich zur Wonne der
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Form. Spiel und Kunst sind gesteigertes Leben mit selbst-
gegebenen Gesetzen, in denen diese Steigerung sich lustvoll
realisiert.

1

Das ist das erste, was diese kindliche Erfahrung lehrt und was
man festhalten muf, um den Rhythmus richtig zu verstehn.
Die Lehre vom Rhythmus stammt nicht aus der Dichtung oder
der Musik, sondern aus der Orchestik und ist unmittelbar aus
der lebendigen Bewegung erwachsen., Die Termini Arsis und
Thesis bezeichnen urspriinglich Hebung und Tritt des Fufes.
Erst als Musik und Dichtung sich von der Einheit mit der kor-
perlichen Bewegung geldst hatten — ein Proze8, den Plato in
den Gesetzen noch als unmusisch ablehnt — konnten die Aus-
driicke vertauscht werden, weil fiir die Stimme die Hebung der
gute Taktteil und die Senkung der schlechte Taktteil war, Linge
und Kiirze bezogen sich urspriinglich auch nicht auf das Zeit-
mafl der Silben und Téne, sondern auf die Linge und Kiirze
der Schritte, — pous heif}t im Griechischen auch Schritt — und
wurde erst von dort auf die Stimmbewegung iibertragen. An
die Stelle der lebendigen Bewegung des Schrittes trat das tote
objektive Mafl des Fufles, der fiir das Messen von Raumlingen
benutzt wurde und nun bildlich auf die Zeitlinge angewendet
wurde.

Entsdteidend wurde dabei fiir alle Folge die Rhythmuslehre
des Aristoxenos. Dieser Aristotelesschiiler begann mit der wis-
senschaftlichen Untersuchung nicht der lebendigen Bewegung,
sondern, analog wie Aristoteles in der Logik, der vorliegenden
iiberlieferten festen Schemata. Da alle Bewegung in der Dich-
tung, in der Musik und im Tanz in der Zeit vor sich geht, so hielt
er sich an die Abstraktion der Zeit. Rhythmus war ihm eine
Ordnung der Zeit, nicht der realen Bewegung: 8o7i 8¢ 6 gvdudg
x00vwy tdig. Damit trennte er die MaSe als ein Gesetz an sich
(6 gvPuds xad adrdy) von der Bewegung, und die Folge war
seine Schwierigkeit, den protos chronos zu bestimmen, den er
dann dem Tempo entnahm, das nicht Rhythmus ist. Seitdem
erschien der Takt als ein totes Schema, das von auBen als
rationaler Zwang der urspriinglichen Bewegung vorgeschrieben
wird, wihrend er doch der lebendige Triger ist, auf dessen
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Riicken gleichsam dann das bunte Spiel der Bewegung sich
entfalten kann. Noch unsre klassischen Dichter haben sich mit
dieser falschen Vorstellung von den metrischen Gesetzen ge-
quilt. Klopstock versuchte nachtriglich seine frei geschaffenen
Rhythmen dem abstrakten Gesetz zu unterwerfen und ver-
schlechterte sie damit. Goethe konnte mit dieser Metrik nichts
anfangen und iiberlief seine Verse zur ,metrischen Verbesse-
rung” den Vof8 und Schlegel.

Von diesem falschen Ansatz her erklirt sich der Gegensatz von
Rhythmus und Takt, den schon Hegel in seiner Asthetik be-
spricht und der bei Klages dann grotesk zum Gegensatz von
Verstand und Leben gesteigert wurde. Seitdem wurde das Wort
Rhythmus frei fiir jede Wiederholung einer Bewegung und
wurde wie ein Schwammwort auf die verschiedensten Erschei-
nungen iibertragen, von Atem und Puls angefangen bis zu
dem Wechsel von Tag und Nacht und der Abfolge der Jahres-
zeiten. Der gleichmiBig fallende Wassertropfen in meinem
Waschbecken, der mich des nachts quilte, hat aber keinen
Rhythmus, ebensowenig wie der regelmifige Schienenstof8 der
Eisenbahn, wenn ich ihn nicht von mir aus akzentuiere. Die
psychologische Forschung hat seit Wundt und Meumann gerade
diese Erscheinungen zum Ausgangspunkt der Analyse gemacht.
Auch bei den Klopfversuchen war die Versuchsperson immer
nur der hdrende Teil, nicht der sich aktiv bewegende. Die Kunst-
geschichte war {ibrigens mit diesem freien Gebrauch des Wor-
tes Rhythmus seit langem vorangegangen. Hermann Russack
hat das in seiner Leipziger Dissertation iiber den ,Begriff des
Rhythmus bei den deutschen Kunsthistorikern des XIX.Jahr-
hunderts” (1910) fiir Schnaase, Kugler und Jakob Burckhardt,
Semper, Wolfflin und Dehio nachgewiesen, und Eugen Peter-
sen hat das in seinem groflen Aufsatz ,Rhythmus” (Abhand-
lungen der Gottinger Gesellschaften 1917) schon getadelt. Das
thythmische Erlebnis liege hier nicht im Gegenstand, sondern
nur im auffassenden Beschauer und sei darum passiver Natur.
Der eigentliche Nerv des Rhythmus, die aktive Bewegung, fehle
dabei, und er findet die schone Formel: ,Rhythmus ist das
lebendige, Bewegung gewordene Gesetz, das in dem Leben
eben die Kraft mit sich fiihrt, die es bandigt.” In der soge-
nannten Rhythmischen Bewegung, vor allem seit Klages,
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wurde der Takt, die wahre rhythmische Energie, in der sich die
Bewegung aktiv steigert, formt und genief3t und der die Grund-
lage ist fiir alle Variation, die sich auf ihm aufbaut, als Pro-
dukt des Verstandes abgelehnt. Das war eine Reaktion gegen
die Uberspannung der Haltung durch #uBeren Druck, so da8
der Rhythmus als die Lésung von einer Verkrampfung erschien.
Die rhythmische Gymnastik zeigt aber den Wirrwarr, der aus
diesem MiBlverstindnis des Taktes entstehen mufite?, sie verlor
gleichsam das Riickgrat.

2

Meine kindliche ,Erfindung” enthilt aber noch eine zweite
Erfahrung, die mir sehr aufschluflreich scheint. Das Kind macht
seinen Polkaschritt erst mit dem einen, dann mit dem andern
Bein. Es wird erst dann einen befriedigenden Abschlu8 seiner
Bewegung fithlen, wenn es beide Beine gleichsam spiegelhaft
gegensitzlich benutzt hat. Dann erst ist der ganze Koérper in
den Rhythmus gekommen. Bei diesem Wechsel der Beine wird
aber jeder eine innere Wendung spiiren, die in einem winzigen
Halt vor sich geht. In den antiken Worten Strophe und Vers
meine ich noch etwas von dieser ,Wendung” erhalten zu sehn.
Das Geheimnis dieser Wendung ist aber nun, daf durch sie
eine Symmetrie in die Bewegung kommt und damit in den
zeitlichen Verlauf eine gleichsam statische Form. Indem die
rechte Bewegung der linken antwortet, in ganz gleichem Rhyth-
mus oder auf der Grundlage des gleichen Taktes mehr oder
weniger veridndert, wird gewissermaflen die Hilfte eines Bogens
von der andern Seite aus zum Kreis erginzt, und dieBewegung
ist zu einer Art relativem Abschlu gekommen, der als Er-
filllung wirkt.

Gottfried Semper hat in seiner geistvollen Abhandlung iiber
»die formelle GesetzmiBigkeit des Schmucks” die Symmetrie
von der Wirkung der Schwerkraft ableiten wollen, die das
Gleichgewicht fordert. Aber damit bliebe sie beschriankt auf
Korper und raumliche Verhiltnisse, ihren Bezug zu dem objek-
tiven Kosmos, und wird in ihrer Aktivitit nicht verstindlich.
Ich meine, daf8 sie in unserer Leiblichkeit verankert ist, die
symmetrisch gebaut ist und wo eine vollstindige Handlung das
gegenseitige Zusammenspiel beider Hilften verlangt. Auf
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dieser Symmetrie unsres Korpers beruht unser Gehen, das nun
einmal zweibeinig ist, beruht das Zusammenwirken unserer
Hinde bei jedem Tun und griinden wahrscheinlich noch viel
tiefersitzende Funktionen unseres Korpers und unserer Seele.
Unsere Augen und unsere Ohren z.B. vermégen wegen dieser
Doppelheit die Raumtiefe zu greifen oder den Ton zu lokali-
sieren—erst die Zweiseitigkeit der Organe in ihrem Zusammen-
wirken erfaft den Gegenstand ganz. Der Tanz bewahrt diese
rhythmische Symmetrie noch in seiner verwegensten Wand-
lung. Wie sie in unserer Koérperlichkeit angelegt ist, macht sie
sich in all ihren Auferungen geltend. Von der korperlichen
Bewegung aus wirkt sie tief auch in alle Bewegungskiinste
hinein. Jedes Lied und jedes einfache Gedicht enthilt darum
diese Spiegelform der Bewegung mit ihrer ,Wendung” und
dem Gefithl des Abschlusses nach den zwei Reihen. Nur um
das kurz zu demonstrieren einige Verse:

Der Anfang von Goethes romischen Elegien:

Saget, Steine, mir an, o sprecht, ihr hohen Paliste!
Straflen, redet ein Wort! Genius, regst du dich nicht?

Oder der Anfang von Goethes , Der Singer”:

Was hor’ ich drauflen vor dem Tor,
Was auf der Briicke schallen?

La den Gesang vor unserm Ohr
Im Saale widerhallen!

Der Kénig sprach’s, der Page lief;
Der Knabe kam, der Konig rief:
LaBt mir herein den Alten!

Das ganze Gedicht ist in dieser Gegenbewegung der Reihen
selbst wie innerhalb der Reihen gebaut. Ein gutes Beispiel ist
auch Schillers Reiterlied, wo die zweite Reihe immer die erste
wie eine Parallele erginzt:

Wohlauf, Kameraden, aufs Pferd, aufs Pferd!
Ins Feld, in die Freiheit gezogen!

Im Felde, da ist der Mann noch was wert,

Da wird das Herz noch gewogen,

Da tritt kein anderer fiir ihn ein,

Auf sich selber steht er da ganz allein.
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Auch Schillers ,Spaziergang” mit seinen Distichen kann das
Gesetz gut veranschaulichen. Es sind immer zwei Verse, die
symmetrisch zusammengehdren und erst das Ganze ergeben,
wobei der zweite Vers den Sinn des ersten nur in leise ver-
dnderter Gestalt erweitert oder erfiillt.

Sei mir gegriit, mein Berg mit dem rotlich strahlenden Gipfel!
Sei mir, Sonne, gegriift, die ihn so lieblich bescheint!

Unabsehbar ergieflt sich vor meinen Blicken die Ferne,
Und ein blaues Gebirg endigt im Dufte die Welt.

Diese Zweireihigkeit, die etwas anderes meint als die Form des
Distichon, geht durch das ganze Gedicht. Die Analogie in der
Musik kann hier leider nicht gezeigt werden. Der tinzerische
Ansatz mit seiner Symmetrie beherrscht weithin ihre Formen.
Die Kunst entwickelt solche elementaren Gegebenheiten zu
immer groferen Dimensionen, aber behilt in ihrer Form doch
etwas von dem Kern, aus dem sie erwachsen ist, und so zeigen
noch Drama und Symphonie das Gesetz der lebendigen Sym-
metrie mit ihrer Wendung in der grofartigen Wucht ihres
Ablaufs.

Aber dem soll hier nicht mehr nachgegangen werden. Der
kleine Aufsatz wolite eigentlich nur zeigen, was in jenem
Kindererlebnis fiir entscheidende Erfahrungen steckten.
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VOM GEISTIGEN WESEN DER MUSIK
1952

Fiir Eduard Spranger zum yo.Geburtstag

Lieber verehrter Freund,

in unserer Studienzeit spielten Sie einmal im Hause unseres
gemeinsamen Lehrers Friedrich Paulsen ein Priludium von
Bach mit einer geistigen Energie, die mir unvergeflich ist. Darf
ich Thnen in Erinnerung an jene Zeit diesen kleinen Versuch
widmen, dessen Frage mich seit damals nicht losgelassen hat?

Herman Nohl

Wie Augustin von der Zeit sagte: ,Zeit, was bist du?” so
mbchte man auch die Musik fragen: Musik, was bist du? Es
gibt noch keine Asthetik, die vermocht hitte, ihr Wesen voll
auszusprechen, und auch ich kann hier nicht den Anspruch
machen, so etwas zu leisten. Goethe schrieb an Zelter (8.3.31),
sie stehe so hoch, daB kein Verstand ihr beikommen konne,
und es gehe von ihr eine Wirkung aus, die alles beherrsche
und von der niemand imstande sei, sich Rechenschaft zu geben.
Einige Grundziige ihrer geheimnisvollen Wirklichkeit lassen
sich aber vielleicht doch deutlich machen.

DaB Musik eine geistige Angelegenheit ist, wird kaum jemand
bestreiten, wenn auch Kant meinte, daf die Belebung durch sie
bloR korperlich sei und ,daf das Gefiihl der Gesundheit durch
eine jener threm Spiele korrespondierenden Bewegung der Ein-
geweide das ganze, fiir so fein und geistvoll gepriesene Ver-
gniigen einer aufgeweckten Gesellschaft ausmachen”!. Stutzig
kann allerdings machen, da Wunderkinder schon in ganz frii-
hen Jahren grofle Konzerte spielen und die ausiibenden Musi-
ker, wie Hegel sagt, hiufig ,die geistlosesten” sind. ,Talent-
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reiche Komponisten bleiben oft ihr ganzes Leben lang die un-
bewuftesten, stoffirmsten Menschen.” 2 Auch da8 es ein hoher
Ernst um die Musik ist, wird man nicht leugnen, obwohl wir
da immer nur von spielen sprechen, und sie aus dem Radio
wie das Wasser aus der Leitung laufen kann. Man wird auch
anerkennen miissen, dal Musik eine groflartige geschichtliche
Leistung ist, die in Jahrhunderten dieses ritselhafte Tonreich
aufgebaut hat. Was macht diese Welt und unser Sich-Bewegen
in ihr aber so problematisch? Unser gesamtes iibriges geistiges
Leben ist discursiv. Wie Lotze einmal sagt3: ,Wir denken nicht
blo8 discursiv, sondern wir leben auch so”, wir unterscheiden
und verbinden Subjekt und Priadikat, Wille und Zweck, Gefiihl
und Gegenstand. Das Ding hat eine Eigenschaft, ich will etwas,
ich fiirchte etwas — unser ganzes geistiges Leben bewegt sich
in solchen Beziehungen, und die Sprache ist Ausdruck dieser
discursiven Art unserer geistigen Existenz; es gibt in uns Hellig-
keit des Geistes nur, wo wir so trennend und beziehend den-
ken. Von alledem ist in der Musik keine Rede. ,Nie treten
zwei Tone in eine jener mannigfaltigen artikulierten Beziehun-
gen zueinander, welche die Sprache durch die Casus der Haupt-
worter oder die Flexionen ihrer Verben bezeichnet.” Worin
offenbart sich dann aber ihre Geistigkeit?

Leibniz und viele mit ihm* suchten diese Geistigkeit in der
mathematischen Beziehung der Téne zueinander und meinten,
die Musik sei eine dunkle, unbewufste Recheniibung, exercitium
arithmeticae occultum nescientis se numerare animi. Daf8 das
die Wirkung der Musik nicht erklart, ist klar; eine geheimnis-
volle Gesetzlichkeit der Tonwelt war da gesehen, doch was ist
unbewuflte Geistigkeit?

Es war Schopenhauer, der wohl als erster hier tiefer vorstief3,
weil er das Wesen der Welt nicht mehr in der Ratio suchte,
sondern im Willen, und die Musik als unmittelbaren Ausdruck
dieses Willens verstand. Wihrend alle bisherige Asthetik die
Musik in das System der iibrigen Kiinste einordnete, sieht er:
»~Die Musik steht ganz abgesondert von allen anderen.”3 ,Wir
erkennen in ihr nicht die Nachbildung, Wiederholung irgend-
einer Idee der Wesen in der Welt: dennoch ist sie eine so
grofle und iiberaus herrliche Kunst, wirkt so michtig auf das
Innerste des Menschen, wird dort so ganz und so tief von ihm
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verstanden, als eine ganz aligemeine Sprache, deren Deutlich-
keit sogar die der anschaulichen Welt selbst iibertrifft.” Die
Musik ist ,von der erscheinenden Welt ganz unabhingig,
ignoriert sie schlechthin, konnte gewissermafBen, auch wenn
die Welt gar nicht wire, noch bestehen”. Sonderbarerweise
steht ihm die Musik dann doch noch im Verhilinis zum Auf-
bau der duBeren Welt, und er fiihrt die Analogie schnurrig
genug durch, wenn der Ba8 die anorganische Welt, die Mittel-
stimmen die Pflanzen- und Tierwelt, und die Melodie die
Menschenseele darstellen soll. Aber es war hier doch gesehen,
daf in der Musik das Gemiitsleben einen direkten Ausdruck
findet, der, weil er nicht discursiv ist, ,nicht diese oder jene
einzelne und bestimmte Freude, Betriibnis, Lustigkeit oder
Entsetzen ausdriickt, sondern die Freude, die Betriibnis, den
Schmerz, den Jubel, die Gemiitsruhe selbst”, die gegenstands-
losen Gefiihle, die Stimmungen, ,also auch ohne die Motive
dazu”. Dennoch verstehen wir ihn vollkommen. Die Musik ist
eine im hochsten Grad allgemeine Sprache, aber ,diese All-
gemeinheit ist keineswegs die leere Allgemeinheit der Abstrak-
tion, sondern ganz anderer Art und ist verbunden mit durch-
gingiger deutlicher Bestimmtheit”, Schopenhauer vergleicht
diesen Charakter der Allgemeinheit, die zugleich Bestimmtheit
ist, mit dem von geometrischen Figuren, die auf alle Erschei-
nungen anwendbar sind. Besser wire vielleicht der Vergleich
mit dem algebraischen Ausdruck, der in dem Allgemeinen ja
auch das bestimmte Einzelne in der bestimmtesten Wahrheit
enthalten muB. Wenn wir einer Melodie einen Text unter-
legen, sei er immer nur wie ein beliebiges Beispiel, das unter
einen allgemeinen Begriff subsumiert werde. Deswegen passe
die Komposition zu vielen Strophen und das mache, daf8 Musik
so ganz verstindlich und doch so unerklirlich sei.

Nietzsche in seiner , Geburt der Tragddie aus dem Geist der
Musik” hat mit diesen Gedanken Schopenhauers weitergear-
beitet, in anderer Weise Wilhelm Dilthey® in seiner ,Philoso-
phie des Lebens”. Hier ist von Schopenhauers Metaphysik und
ihrer Objektivationstheorie nicht mehr die Rede, aber es bleibt
die Erkenntnis von der Musik als dem unmittelbaren Ausdruck
des Lebens. ,In der Instrumentalmusik ist kein bestimmter Ge-
genstand, sondern ein unendlicher, das heift ein unbestimmter.
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Dieser ist aber nur im Leben selbst gegeben. So hat die Instru-
mentalmusik in ihren hdchsten Formen das Leben selbst zum
Gegenstand.” Wenn ein musikalisches Genie wie Bach von
jedem Klang der Natur, von jeder Gebidrde zu entsprechenden
musikalischen Gebilden, gleichsam Bewegungsthematen an-
geregt werde, so bedeute das nicht Nachahmung, sondern rede
allgemein vom Leben. Es ist auch nicht so, da wir mit den
Toénen ein seelisches Erlebnis nachbilden, sondern der Ton
selbst ist das Erlebnis und ist diesseits der Trennung von Sub-
jekt und Objekt. ,Was in der Seele zugrunde liegt, braucht gar
nicht, ja wird meist dem Kiinstler fiir sich nicht erlebbar
sein. Unmerklich im Dunkel der Seele bewegt es sich, und
in dem Werk erst driickt sich ganz das dynamische Ver-
hiltnis aus, das in den Tiefen bestand. Aus ihm erst kon-
nen wir es ablesen.” ,Dieses Zusammengepackte, in Qualitit,
Zeitverlauf, Bewegungsform, Inhalt Zusammengenommene
wird im Musikwerk analysiert und als ein Verhiltnis von
Rhythmus, Tonfolge und Harmonie zu distinktem Bewuftsein
gebracht.” ,Es sind Seiten des Lebens, die als Rhythmus, Melo-
die und Harmonie sich ausdriicken.” Hegel spricht in seiner
~Aesthetik” dhnlich von einer ,lebendigen Analyse”, wo ,ein
Inhalt in seinen bestimmteren Beziehungen, Gegensitzen, Kon-
flikten, Ubergingen, Verwickelungen und Lésungen sich ex-
pliciert” 7,
*

Es miiffite nun versucht werden, dem Geheimnis dieses musika-
lischen Ausdrucks, der Mitteilung ist ohne discursiv zu sein,
nicht gedanklich gegliedert und doch geistige Bewegung, weiter
nachzugehn. Seine Grundlage bildet nun doch unsere Sprache,
aber nicht ihre grammatische Artikulation, sondern die Varia-
tionen des Tones, die Hebungen und Senkungen, Rhythmen,
Akzente und Klangfarben, von denen die inhaltliche Aussage
getragen ist. Von Kind auf haben wir diese Beziehungen und
ihre Bedeutung fiir die Gemiitszustinde aufgefaft und empfin-
den sie mit, und aus dieser Erfahrung empfingt die Musik ihre
ersten Schemata von Tonfolgen, mit denen sie nun schépferisch
arbeitet. Was in der Alltagssprache nur angedeutet ist und im
Affekt gesteigert horbar wird, wird hier bestimmt herausgeho-
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ben, zu neuen Dimensionen ausgeweitet und zu immer grofe-
ren und weiteren Gebilden entfaltet. Die Sprachmelodie, die
in den Formen der verschiedensten Grundleistungen der
Sprache als Kundgabe, Aufforderung, Darstellung, Frage und
Antwort usw. klingt, wird hier abstrakt laut und in ihren
Klangmoglichkeiten entwickelt.

Ein Beweis dafiir ist, daf} sich die nationalen Unterschiede der
Sprachintonation und -bewegung auch in der Musik be-
merkbar machen. Schon Pepys notiert: Jede Nation habe ihren
Akzent und Sprachton, die denen anderer Linder nicht gleich
seien und ihnen nicht gefallen. Darum miisse auch der Gesang
ein anderer sein. ,Je mehr die Musik den Worten entspricht,
desto mehr hat sie die Intonation der eigenen Sprache, so daf3
ein von einem Englinder komponiertes Lied dem Englinder
immer besser erscheinen mufl als dem Auslinder.” Das gilt
nun schon fiir das Tempo. Marcella Pregi, die das Gretchen
in Berlioz” Faust gewif8 hundertmal gesungen hat, berichtete,
da das Werk in deutscher Sprache gesungen zwanzig Minuten
linger dauere als in franzdsischer. Wundt hat in seiner Volker-
psychologie® diese assimilierende Wirkung des Sprachrhyth-
mus geistvoll verfolgt. Die deutsche Sprache bewege sich in
fallendem Rhythmus (2w U), die italienische in steigendem
(veus). Der fallende Rhythmus sei Ausdruck einer relativ
affektfreien, getragenen Stimmung im Unterschied vom stei-
genden mit seiner Erregung. Schon Hegel hat den EinfluR des
deutschen Sprachrhythmus — ,das kahle jambische Skandie-
ren” — nicht blof in den Liedern, sondern ,auch in vielen unse-
rer grofiten Musikstiicke gesehn”. ,Dieses rhythmische Ingre-
dienz der Melodie liegt unserm Ohr viel niher als den Italie-
nern, welche darin etwas Unfreies, Fremdes und ihrem Ohr
Heterogenes finden mogen.”®

Der Sprachablauf ist steigend und fallend, ist ruhig gleich-
miBig oder stufenweise oder unstet und sprunghaft, ist geglie-
dert in Erregung und Ruhe, Erhebung und Senkung, Hemmung
und Lodkerung, Versteifung und Offnung, Spannung und L&~
sung, und die Tonbewegung der Musik kann alle hierin ge-
legenen Méglichkeiten, losgeldst vom Inhalt, aufnehmen. Sie
steigert die Tongqualitit der Vokale zu besonderen Klang-
farben. Und wie der Sprachlaut nur Teilbestand einer Gebdrde
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ist, die den ganzen Kérper durchwirkt, so geht auch diese Total-
bewegung und alle ihre Moglichkeiten in die Musik ein, das
Gehen und Hiipfen, Laufen und Springen, Schwingen und
Drehen, Stampfen und Schweben und tiefer noch der ganze
Kreis der Gesten mit der Symbolik ihrer Bedeutung. Das
Grundgesetz aller musikalischen AuBerung liegt in dem Span-
nungsfortgang, der aus Ruhe zur Bewegung und zur neu-
gewonnenen Ruhe fiihrt, wie ihn jedes lebendige korperliche
Geschehen zeigt, das aus einer Gleichgewichtslage durch ihre
Storung in eine andere Gleichgewichtslage zuriickfindet1®,
Aus dieser natiirlichen Grundlage erwichst die Musik, und ihre
erste eigene Geistigkeit ist damit begriffen, die eigentiimliche
Freiheit und Losgelostheit, die aus der Abstraktion, der Ab-
trennung des Lauts von allem Wort und aller Wirklichkeit,
entsteht und ihm eine geheime Unendlichkeit gibt, eine Imma-
terialitdit und Verklirung oder Ubersteigerung des Irdischen.
Aber diese Geistigkeit hat jeder fremde Schrei in der Nacht
oder die kadenzierte Interjektion eines Indianers, das Jodeln
eines Alplers. Es fehlt hier noch die feste Form, die dieser
Naturbewegung die positive geistige Gestalt gibt.

*

Das erste Mittel zu solcher Form ist das Metrum, das die un-
bewuflt rhythmische Lebensbewegung durch eine gewollte Be-
wegung bindet. Klages hat bekanntlich den Rhythmus gegen
den Takt ausgespielt und ihn als lebensfeindlich charakterisiert,
aber das Geheimnis liegt gerade in ihrer Polaritit. Hegel 1* hat
die Bedeutung des Taktes im Unterschied vom Rhythmus schon
tief gefalt: ,das Selbstbewuftsein findet sich in ihm als Ein-
heit wieder.” ,Die Befriedigung, welche das Ich durch den Takt
in diesem Wiederfinden seiner selbst erhilt, ist um so voll-
standiger, als die Einheit und Gleichférmigkeit weder der Zeit
noch den Ténen als solchen zukommt, sondern etwas ist, das
nur dem Ich angehdrt und von demselben zu seiner Selbst-
befriedigung in die Zeit hineingesetzt ist. Denn im Natiirlichen
findet sich diese abstrakte Identitit nicht. Selbst die himm-
lischen Korper halten in ihrer Bewegung keinen gleichférmigen
Takt ... und das Tier reduziert sein Laufen, Springen, Zu-

99



greifen usw. noch weniger auf die genaue Wiederkehr eines
bestimmten Zeitmafles.” Der Takt ,geht vom Geist allein aus”.
Aber seine kiinstlerische Bedeutung bekommt er nur dadurch,
daR das Regellose und Ungleichférmige vorhanden ist, das er
,besiegt und ordnet”!2, und daf wiederum der Rhythmus
seine ganze Lebendigkeit doch erst gegeniiber den Linien dieses
abstrakten Geriistes erweisen kann. Aus dem Zusammenspiel
von Leben und Gestalt wird erst das geistige Kunstwerk, und
das Genie des Musikers zeigt sich nicht blof in der freien
Lebendigkeit seiner Rhythmik, sondern auch in der fatalisti-
schen Strenge, mit der er den Takt durchhilt. Seine Energie
erweist sich dann nicht als blo mechanische Prizision, sondern
ist durchgeistigt als gleichmiBig herrschende Kraft.

Das zweite Mittel ist die harmonische Bindung, das heifit die
feste Einordnung des Tons in ein Tonreich und seine gesetz-
lichen Beziehungen. Sie ist wohl in die Musik durch die Instru-
mente gekommen, die Saite, die Flte, das Horn, die aus sich
selbst auf die harmonischen Verhiltnisse fithren. Auch hier
gibt es dann Steigerung und Entfaltung. Gegeniiber der sub-
jektiven Erregung und ihrer AuBerung wurde hier eine objek-
tive Tonwelt horbar, innerhalb deren der Mensch sich bewegt,
ein fiir sich selber bestehendes gesetzliches Tongebiude, das
zundchst vom Ausdruck des Gemiits losgeldst ist, das ihm
bekannt und zugleich fremd ist und in dem er Entdeckungen
machen kann, iiberrascht werden oder begnadet. Hier ist das
individuelle Leben eingetaucht in ein gréferes Ganzes und
harmonisch gebunden, zugleich bekommt aber der subjektive
Ton durch die Harmonie eine Tiefendimension. Diese Ton-
welt steht mir nicht gegeniiber wie ein Objekt dem Subjekt,
sondern, wie die Stimmung noch hinter der fiir das theoretische
Bewufltsein selbstverstindlichen Scheidung von Subjekt und
Objekt in der Schicht einer urspriinglichen Einheit liegt, so auch
die Tonwelt. Das Ohr kennt die Trennung von Subjekt und
Objekt nicht, die das Auge immer bewufSt hat, und die Welt
der Harmonie ist zugleich ein objektives Reich und die Tiefen-
dimension des subjektiven Gefiihls. Goethe hat diese seltsame
Doppelsinnigkeit einmal sehr groflartig ausgedriickt, wenn er
von Bachscher Musik sagt: ,,Als wenn die ewige Harmonie sich
mit sich selbst unterhielte, wie sichs etwa in Gottes Busen kurz
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vor der Weltschdpfung mdchte zugetragen haben. So bewegte
sichs auch in meinem Inneren.” Das Bewuftsein steht hier
keinem Objekt gegeniiber und wird im Verlust dieser Freiheit
von dem fortflutenden Strom der Tone selber mit fortgerissen.
Leben ist Bewegung. Dieses dynamische Element kommt in
die Harmonie durch die Dissonanz. ,Dies macht die eigentliche
Tiefe des Tonens aus, dafl es auch zu wesentlichen Gegen-
sitzen fortgeht und die Schirfe und Zerrissenheit derselben
nicht scheut.” Mit dem Gegensatz ist aber unmittelbar auch
die Notwendigkeit einer Aufldsung der Dissonanz und ein
Riickgang zur Harmonie gegeben. ,Diese Bewegung erst, als
Riickkehr derIdentitit zu sich, ist iiberhaupt das Wahrhafte.” 13
Die freien Bewegungen des Gemiits erhalten durch die har-
monische Bindung, die notwendigen Proportionen der quanti-
tativen Grundverhiltnisse der Téne und die gesetzlichen Be-
ziehungen des Tonmaterials einen sicheren Grund und Boden,
auf dem sich das innere Leben in einer erst durch solche Not-
wendigkeit gehaltvollen Freiheit hinbewegt und entwickelt.

Das dritte und entscheidende Moment fiir die Geistigkeit der
Musik ist ihre Architektonik. Ein musikalisches Gebilde ent-
steht immer nur durch die Wiederholung einer Tonreihe. Einige
isolierte Tone sind noch keine Musik. Erst dadurch, da ich
sie wiederhole, entsteht die musikalische Realitit, gleichsam
das musikalische Wort, das Thema. Und erst indem ein solches
bestimmtes Motiv festgehalten wird, erkennt man in dem Ton-
geschehen einen Sinn. Durch die Abwandlung dieses Gebildes,
die Sequenz, die Verlingerung oder Verkiirzung oder Ver-
schiebung, die Variation in allen jhren Mbglichkeiten, rhyth-
mischen oder harmonischen, kommt der Musiker dann weiter.
Das da capo, das Immer-noch-einmal, ist die Wollust des
Lebenswillens, das Schopenhauer von seiner pessimistischen
Metaphysik aus nicht verstehen konnte und das Nietzsche um-
gekehrt zu seinem Index machte. Es ist aber zugleich das Mittel
zur Erregung dieses Lebensgefiihls, wie es dieMusik der Natur-
volker zeigt, aber auch jede improvisierende Kindergruppe und
jeder Kanon beweisen, wo die Gemeinschaft sich durch die
Wiederholung in der Gefiihlserregung steigert. Das Gefiihl
dauert linger als der verklingende Laut, und so muf er wieder-
holt werden, um es auszuschdpfen, und dadurch, daf im da
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capo variiert wird, vermag sich das Gefiihl — wie Goethe in
seiner ,Novelle” sagt, wo er das Léwenkind sein Lied variieren
148t — ,,in und durch sich selbst aufregend zu erhdhen”.

Aber die blofle Wiederholung, wie immer abgewandelt, gibt
noch keine Architektur, so wenig wie tausend Ziegelsteine ein
Gebiude. Dies iiberlegene Gefiige kommt erst zustande durch
die Tonalitdt und durch die Kadenz 4. Wie immer diese beiden
in uns begriindet sein mégen, ob naturgegeben oder als eine
historische Schopfung, da ist jetzt ein iibergeordneter Span-
nungszusammenhang, innerhalb dessen das musikalische Leben
sich entwickelt und durch den es zusammengehalten und be-
stimmt wird. Dieser Zusammenhang ist unabhingig von dem
Willen des Musikers, ein objektiv dynamisches Geriist, inner-
halb dessen sich ein Ausdruckswille verwirklicht, und das
schopferische Geheimnis liegt analog wie bei dem Verhiltnis
von Rhythmus und Takt oder Melodie und Harmonie in der
Beziehung dieser Polaritit. Es ist dieselbe Polaritit, vor der der
Maler steht, wenn er die Subjektivitit seines Form- und Farb-
willens in der Erfassung der gegenstindlichen Dinge realisie-
ren muf. Eine abstrakte Kunst, die auf diesen Kampf mit der
Natur und die Auseinandersetzung mit ihr verzichten will, wird
schnell leer und chaotisch. So wird die Musik, die die Tonalitit
aufgibt, bodenlos und hemmungslos und kommt zu keiner
lebendigen Gestalt. Jede Dissonanz orientiert sich an der To-
nalitit oder sie fiihrt ins Nichts. Die Tonalitit ist wie das Me-
trum die Selbstbehauptung des geistigen Ich gegeniiber dem
Andrang der elementaren, unterirdisch wiihlenden Lebendig-
keit.

So entwickelt sich aus der vorgegebenen Sprachmelodie in den
Polarititen von Rhythmus und Takt, Melodie und Harmonie,
Dissonanz und Tonalitit die Tonwelt der Musik. IThre Geistig-
keit liegt jedesmal in der Spannung der beiden Glieder dieser
Polaritdt, in der die urspriingliche affektive Lebendigkeit ihre
Ordnung und damit ihre eigentliche Vollendung gewinnt. Das
Gesetz gibt die geistige Freiheit. Wie Gottfried Semper einmal
von den Gesetzen der Architektur sagt: ,Die Schranken der
freien Komposition, die hierdurch gesteckt sind, weit entfernt
den Geist zu beengen, sind vielmehr ein sicherer Fiihrer in das
Reich der Erfindung, denn in jeder Kunst ist Gesetzlosigkeit
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gleichbedeutend mit Ratlosigkeit.” Ganz dhnlich formuliert das
Hegel fiir die Musik 1%: ,Die echte Freiheit steht nicht dem Not-
wendigen, als einer fremden und deshalb driickenden und un-
terdriickenden Macht, gegeniiber, sondern hat dies Substan-
tielle als das ihr selbst einwohnende mit ihr identische Wesen,
in dessen Forderungen sie deshalb so sehr nur ihren eigenen
Gesetzen folgt und ihrer eigenen Natur Geniige tut, daf sie
sich erst in dem Abgehen von diesen Vorschriften von sich
abwenden und sich selber untreu werden wiirde.”

Aber damit ist die letzte Tiefe der Geistigkeit der Musik noch
immer nicht erreicht, die Beethoven sagen lie}, da8 sie hohere
Offenbarung sei als alle Weisheit und Philosophie. Diese Offen-~
barung gelingt doch erst ihrer symbolischen Wirkung. Sche-
ring 18 hat den Versuch gemacht, diese Symbolik der Musik in
ihrer geschichtlichen Entwicklung darzustellen. Fiir uns hier
miissen ein paar Beispiele geniigen.

Schon die blofe Reinheit der Tone wirkt symbolisch. Indem sie
von einer himmlischen Reinheit, einer jungen Unbeflecktheit
oder einer iiberirdischen Klarheit kiindet, gewinnt schon der
Ton an sich eine geistige Kraft, die einem die Trinen in die
Augen treibt, Jede Tonlinie ist dann wie eine Geste, die einen
Sinn ausdriickt, z.B. nach oben weist oder zusammenschlieft,
aus Unruhe zur Ruhe fithrt oder aus Dunklem ins Helle strebt,
das Leben aus einer Starrheit auflgst zu voller Hingabe oder
von oben mit Gnaden iiberschiittet. Wenn ein Werk aus dem
Chaos die begliickende Ordnung eines Kosmos entwickelt, oder
wenn es die getrennten Leben in der Einheit der Harmonie
zusammenfithrt, scheint es den innersten Sinn der Welt zu
offenbaren.

Das letzte symbolische Geheimnis der Musik ist immer die
Harmonie. Wenn zwei Kinder zum erstenmal den Zusammen-
klang jhrer Stimmen héren, tut sich ihnen der mystische Genuf3
einer hoheren Einheit auf. Die Antike meinte, die Welt sei nach
dem Gesang der Musen gebildet, die Himmel bewegten sich in
der Harmonie, und auch unsere Seele sei so entstanden, woher
es komme, daB die in ihr schlummernden Tugenden durch die
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Tone zum Leben erweckt wiirden. Aber Harmonie ist keine
objektive metaphysische Wahrheit, sondern eine geistig ethi-
sche Erfahrung, die tief begliickt, weil sie den Sieg der Voll-
kommenheit verkiindet und einen hochsten Sinn empfinden
14Bt, der dieser in unendlichen Spannungen getrennten Wirk-
lichkeit aufgegeben ist.

Da schwebt hervor Musik mit Engelschwingen,
Verflicht zu Millionen Tén’ um Téne,

Des Menschen Wesen durch und durch zu dringen,
Zu iiberfiillen ihn mit ew’ger Schone:

Das Auge netzt sich, fiihlt im hshern Sehnen

Den Gotterwert der Téne wie der Trinen.
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DAS ENDE DER KUNST?

1945

Es ist mir nicht méglich, den Aufsatz Herbert v.Einems ohne
Widerspruch hinausgehen zu lassen, alle Erinnerungen an die
Wonnen und Entziickungen, die Kunstwerke unserer Zeit mir
geschenkt haben, stehen dagegen auf, und ich meine, Maillol
und Mestrovic, George Minne und Lehmbruck, Hodler, James
Ensor, Albert Servaes oder mein toter Freund Erich Kuithan
wiirden mir im Traum erscheinen, wenn ich sie durch mein
Schweigen verriete. Hat doch kein historisches Bild mich so
bewegt wie die Schonheit, die ein heutiger Kiinstler aus der
von uns gelebten Wirklichkeit herausgearbeitet hat. Hegel sagt:
»~Nur die Gegenwart ist frisch, das Andere fahl und fahler.”

Von Einem will zwar nur von der deutschen Kunst reden, aber
seine These trifft die Schépfungen der Gegenwart iiberhaupt,
sie sind alle in gleicher Verdammnis. Gewiff, magis amica
veritas — wenn er mit seiner Prognose recht hat, wird man sie
tapfer hinnehmen miissen, wie der Krebskranke die btse Er-
offnung seines Arztes. Aber bei allem klug und fein Formu-
lierten in seinem nachdenklichen Aufsatz scheint mir die
Grundthese falsch zu sein, auf der seine diistere Aussicht auf
die Zukunft beruht: ,Was die Zukunft bringen wird, ist noch
dunkel. Ob sie der bildenden Kunst noch einmal mehr als
einzelne Friichte schenken wird, muf8 nach dem Gesagten frag-
lich bleiben.” Das ,,Gesagte” ist die romantische Theorie, daf8
die schipferische Kraft der Kunst abhiingig sei von dem Vor-
handensein eines Mythos, einer geschlossenen Welt, die ,un-
antastbar und unangreifbar” ihren Inhalt abgebe. Vom Mittel-
alter iiber die Renaissance bis zum Barock habe eine solche
gemeinschaftliche ,,unbezweifelbare religitse Vorstellungsform*
bestanden, die ihre Werke trage; mit ihrer Aufldsung seit der
Mitte des 18.Jahrhunderts bleibe nur das einsame Subjekt in
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seiner geistigen Unsicherheit und Formlosigkeit iibrig. Von
Einem verbindet diese These noch mit einer biologischen Auf-
fassung der Kulturen, die keinen andern als organischen Wachs-
tumsgesetzen unterworfen seien. ,lhre Formen sind durch
ihr Alter bedingt.” Aber was heiffit da ,Alter”? Ist unsere
Kultur heute ,alt”?

Jene romantische These von der unbezweifelt geglaubten My~
thologie als der Bedingung der grofen Kunst ist aber auch
unabhingig von dieser biologischen Theorie denkbar, sie scheint
mir nur die Wirklichkeit zu verfehlen. Ob Phidias so fest an
seinen Zeus geglaubt hat, wie Professor Otto das heute tut,
ist mir schon fraglich. Vom Mittelalter meinte Dilthey einmal:
»~Wir gewahren in einigen Zeiten und Kreisen des Mittelalters
eine auferordentliche Herrschaft religioser Vorstellungen iiber
die Menschen, wenn anders der dufSere Schein des Lebens und
der kundgegebenen Motive Wahrheit ist. Legen wir unsere
eigene Wahrnehmung von den inneren Zustinden gegenwirti-
ger Menschen zugrunde, so miifite vieles hiervon als blofe
Ausdrucksweise und Konvention gelten.” Es war gewiff nicht
blof8 Friedrich 1I., der unabhingig dachte und dabei wahr-
scheinlich Kunstwerke mehr genof als seine gliubigen Zeit-
genossen. In der Renaissance kann man doch geradezu von
einem Doppelleben der Kiinstler und Kunstfreunde reden.
Tizian malte seine Assunta wie seine Danae oder sein Bacha-
nal, Corregio die Liebesabenteuer des Jupiter mit Leda und Jo
mit derselben Inbrunst wie die Heilige Nacht. Was Lorenzo
di Medici und sein Kreis oder die Aretino, Laurentius Valla,
Macchiavelli geglaubt haben, wissen wir. Trotzdem haben sie
bestimmt ein Heiligenbild von Lionardo mehr bewundert und
verehrt als alle guten Christen von Florenz, die mit Savonarola
die Bilder verbrannten. In Niirnberg gab es damals den Prozefl
gegen die ,gottlosen” Maler, und wie mag es im Kopf Baldung
Griens ausgesehen haben, der den Geistlichen sein Hexenbild
zum Neujahrsfest widmete? Ob Velasquez oder Franz Hals
wirklich aus einem unbezweifelten religissen Mythos heraus
malten? Ich glaube nicht einmal, da8 der Protestant Rembrandt
so fest an die jiidische und christliche Legende glaubte wie an
die Schonheit seiner Saskia und die funkelnden Geheimnisse
ihres Geschmeides und das erregende mystische Spiel des
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Lichtes. Von den Manieristen und dem Extremismus der Barock-
kiinstler gar nicht zu reden, wo Echtheit oder Konvention des
»Systems” und Triumph propagandistischer Ubersteigerung
sehr schwer zu unterscheiden sind. Schlieflich wird man um-
gekehrt sagen konnen, da8 die geistige Welt der Gebildeten
kaum je einheitlicher und breiter gewesen ist als in der ersten
Hilfte des 19.Jahrhunderts, wo der Gestaltenkreis unserer
Dichter jedem nahe und innig vertraut war. Der Grund der
kiinstlerischen Minderwertigkeit ihrer Bilder, wenn sie besteht,
muf} anderswo liegen als in dem fehlenden Glauben an einen
mythischen Gehalt.

Der Niedergang der Kunst seit der Mitte des 18.Jahrhunderts
oder doch eigentlich schon seit der zweiten Hilfte des 17. ist
allerdings fraglos. Ich selbst habe vor fast 40 Jahren versucht,
der Geschichte nachzugehen, ,die von der Auflésung der alten
Malerei bis zur Entstehung unserer neuen fithrt — sie ist ein
geschlossener Kreis, und es wire eine dankbare Aufgabe, sie
zu schreiben, denn sie lieBe in die Zusammenhinge des Nieder-
gangs und Wiederauflebens einer grofflen menschlichen Pro-
duktionskraft sehen”. Ich sah den Grund damals, kurz gesagt,
in einer Uberwucherung der Rationalitit, wo dann der Bedeu-
tungszusammenhang und der Bildzusammenhang sich nicht
mehr decken. Wie Roger de Piles es schon ausdriickte: ,Die
gens d’esprit beginnen immer mehr, ein Bild statt mit den
Augen mit dem Geist anzusehen”, und er erzdhlt von Poussin,
dafl sein Hauptziel gewesen sei, den Augen des Geistes zu
gefallen, obwohl er ganz entschieden darin war, daf8 alles, was
im Bilde lehrreich sei, sich dem Geist nur mitteilen diirfe par
la satisfaction des yeux. Das Schicksal lag darin, daf diese
geistigen Freuden der neuen Zeit nur noch mittelbar sichtbar
zu machen waren. So ging das metaphysische Verhiltnis zur
Sichtbarkeit, das die elementare Grundlage aller bildenden
Kunst ist, verloren. Aber ich muf hier auf meine alte Dar-
stellung in dem Biichlein ,Die Weltanschauungen der Male-
rei”1, mit dem Abschnitt ,Die Gedankenmalerei”, verweisen.
Richtiger wire der Ausdruck ,Bildungsmalerei” gewesen. Ich
sah den Neubeginn der Kunst damals bei den Deutschromern,
dem Leiblkreis und den Impressionisten, die, jeder in seiner
Art, wieder in dem ,Realen die gréfte Poesie” fanden, und ich
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meine auch heute noch, daB es diese Kiinstler waren, die mit
dem Kampf gegen die ,Bildung” und mit jenem Umschwung
begannen, der allmihlich unser ganzes Lebensgefiihl ver-
inderte und aus dem wir heute noch existieren.

Herbert v. Einems Glaube an das Ende der Kunst hat einen
gewaltigen Kronzeugen in Hegel, wenn dieser ihn auch etwas
anders begriindet. Fiir Hegel war die Kunst solange klassisch,
d.h. in ihrer hichsten Funktion, als sie die einzige Form der
Offenbarung des Gottlichen war, das war in der Antike. Sie
habe dann immer noch Schones geschaffen, aber der Geist
habe seit dem Christentum eine Innerlichkeit gewonnen, die
sich in der sinnlichen Anschauung nicht mehr vollstindig aus-
driicken kénne. ,So lange der Kiinstler mit der Bestimmtheit
der Weltanschauung und Religion in unmittelbarer Identitit
und festem Glauben verwebt ist, solange ist es ihm auch
wahrhaft Ernst mit diesem Inhalt und dessen Darstellung, d.h.
dieser Inhalt bleibt fiir ihn das Innerliche und Wahre seines
eigenen BewuBtseins, ein Gehalt, mit dem er seiner innersten
Subjektivitit nach in urspriinglicher Einheit lebt, wihrend die
Gestalt, in welcher er denselben herausstellt, fiir ihn als Kiinst-
ler die letzte, notwendige, hichste Art ist, sich das Absolute
und die Seele der Gegenstinde iiberhaupt zur Anschauung
bringen.” ,Wenn wir jetzt einen griechischen Gott oder als
heutige Protestanten eine Maria zum Gegenstande eines Skulp-
turwerkes oder Gemdldes machen wollen, so ist es uns kein
wahrer Ernst mit solchem Stoffe. Der innerste Glaube ist es,
der uns dann abgeht.” ,In unseren Tagen hat sich fast bei
allen Vélkern die Bildung der Reflexion, die Kritik, und bei
uns Deutschen die Freiheit des Gedankens auch der Kiinstler
bemichtigt.” ,Das Gebundensein an einen besonderen Gehalt
und eine nur fiir diesen Stoff passende Art der Darstellung
ist fiir den heutigen Kiinstler etwas Vergangenes.” ,Es gibt
heutigen Tages keinen Stoff, der an und fiir sich iiber dieser
Relativitiit stinde, und wenn er auch dariiber erhaben ist, so ist
doch wenigstens kein absolutes Bediirfnis vorhanden, daf er von
der Kunst zur Darstellung gebracht werde.” Diese hichste Funk-
tion ist nach Hegel erst von der Religion und schlieflich von
der Philosophie iibernommen worden?2. , Dem Kiinstler aber”,
fahrt er fort, ,dessen Genie fiir sich von der fritheren Be-
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schrinkung auf eine bestimmte Kunstform befreit ist, steht
jetzt jede Form wie jeder Stoff zu Dienst und zu Gebot.” Wie
sich diese ,Freiheit” kiinstlerisch auswirken sollte, hat Hegels
Schiiler Hotho in seiner ,Geschichte der deutschen und nieder-
lindischen Malerei” (1842/43) grotesk entwickelt. Es war der
Hohepunkt der Bildungsmalerei! Aber selbst Dilthey schreibt
noch: ,Hatte vielleicht Hegel darin recht, da die Religiositat
und Kunst untergeordnete Formen der Wesensentfaltung der
Philosophie seien: bestimmt, immer mehr in die hhere Be-
wuBtseinsweise der philosophischen Weltanschauung sich um-
zusetzen?” Die Entscheidung dieser Frage hinge, meint er,
,vornehmlich davon ab, ob der Wille zu einer wissenschaftlich
begriindeten Weltansicht je sein Ziel erreiche”3. Auch er hatte
das wahre Verhiltnis zu dem Wesen der bildenden Kunst noch
nicht wiedergewonnen, die nicht einen fremden Gehalt schdn
darstellt, sondern deren Gehalt die Schonheit ist. Die Schon-
heit selbst ist das ewige Geheimnis, das zu enthiillen die
Kiinstler leben. Die Stoffe der Kunst wechseln durch die Jahr-
hunderte, ihre Funktion ist mehrseitig, aber im letzten immer
die gleiche und unersetzbare. Sinnlichgeistige Wesen, die wir
sind, leben wir in der Sichtbarkeit und mit ihr. Sie erstaunt
uns und erschreckt uns, reifft uns hin und trostet uns, und wir
sehen uns niemals an ihr satt. Immer bleibt ein Ritsel, was sie
uns gibt und was wir ihr leihen, empfangend und gestaltend.
Selbst im Furchtbaren und Grausamen entdecken wir ihren
Silberblick, wie Griinewald an dem Aussitzigen, und man weifl
von Menschen, die in diesen entsetzlichen letzten Jahren iiber
der Grofartigkeit des Anblicks der brennenden Stadt ihre
Todesangst und sogar die Angst um ihr Eigentum vergaflen.
Man wird sagen konnen, daf die Fihigkeit und Leidenschaft,
das Schone im Leben zu sehen, zu keiner Zeit so grof und so
in der Breite eines Volkes wirklich gewesen ist, wie in unseren
todlichen Tagen. Die Briefe unserer Soldaten sind voll davon.
Hegel fragt, an welchem Stoff unsere Kunst sich nun realisiere,
welches der ihr eigentiimliche Inhalt sei, der uns wieder Ernst
sein konne, nachdem die Mythenwelt, die antike wie die christ-
liche und erst recht die germanische fiir uns vergangen ist, und
er antwortet mit dem tiefen Satz: ,In diesem Hinausgehen der
Kunst iiber sich selber ist sie ebensosehr ein Zuriickgehen des

109



Menschen in sich selbst, ein Hinabsteigen in seine eigene Brust,
wodurch die Kunst alle feste Beschrinkung auf einen bestimm-
ten Kreis des Inhalts und der Auffassung von sich abstreift,
und zu ihrem neuen Heiligen den Humanus macht, die Tiefen
und Hohen des menschlichen Gemiits als solchen, das All-
gemein-Menschliche in seinen Freuden und Leiden, seinen Be-
strebungen, Taten und Schicksalen. Hiermit erhilt der Kiinstler
seinen Inhalt an ihm selber, und ist der wirklich sich selbst be-
stimmende, die Unendlichkeit seiner Gefiihle und Situationen
betrachtende, ersinnende und ausdriickende Menschengeist,
dem nichts mehr fremd ist, was in der Menschenbrust lebendig
werden kann.” Der grofle Irrtum Hegels war, daB die Kunst
auch in ihrem Stil und in ihrer Auffassung nun nicht mehr ge-
bunden sei, weil er den falschen Ausgang fiir ihr Verstindnis
einseitig von dem Gehalt aus nahm, aber die Verlegung aller
Bedeutung aus der Transzendenz in die Immanenz war richtig
gesehen. Wir wollen das Leben aus ihm selber verstehen und
erwarten von unseren Kiinstlern, daf sie uns den Himmel der
Schonheit in diesem unseren Alltag offenbaren, ihre Heiligkeit
und Macht in dieser von uns gelebten grausamen Wirklichkeit.
Und die Wahrheit ihrer Bilder wird uns immer dann am stérk-
sten ergreifen, wenn wir die eigene Existenz in ihnen wieder-
erkennen, hingestellt und ausgesprochen, geformt und ge-
deutet in dem schweigsamen Zauber ihrer farbigen Fldchen.
Uber der Tiir des Kirchleins der Emigranten in Gewissensruh,
in dessen Nihe ich dies schreibe, steht der Spruch: ,Certes
I’éternel est en ce lieu, mais je n’en savoie rien.” Sie hofften,
auch in der neuen Heimat Gott zu finden.
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DIE KUNST UND DAS PUBLIKUM
1952

Das Verhiltnis zwischen der produktiven Kunst und dem
Volk ist heute in sonderbarer Weise gestort. Das gilt vor allem
fiir die bildende Kunst, aber auch fiir die Musik. Ich denke
nicht nur an die brutale Reaktion des Nationalsozialismus gegen
die sogenannte ,entartete Kunst”! oder des Bolschewismus
gegen die formalistische Kunst als Ausdruck der Decadence
der kapitalistischen Gesellschaft?, sondern an die ganz all-
gemeine Ablehnung der modernen Werke durch die gesamte
biirgerliche Welt, Als die Westermannschen Monatshefte neu
erschienen, brachten sie Bilder von Hofer, Nolde; Kirchner und
Gilles. Das erregte einen solchen Zorn bei den Lesern — es
wird von Tausenden von Abbestellungen berichtet —, da der
Verlag sie durch klassische Bilder ersetzte. In der Zeitung ,Die
Welt” berichtete Johann Frerking dariiber unter dem Titel
»Bildersturm der Unmodernen”. Aber damit wird man dem
schweren Problem, das hier vorliegt und in letzte Fragen der
Kunst zuriickreicht, nicht gerecht. Fiir die gleiche Lage in der
Musikwelt meint ganz dhnlich Wilhelm Furtwingler: ,Statt
moralisch iiber das sogenannte Publikum zu Gericht zu sitzen
wire es besser, zu begreifen, daf hier ein Problem vorliegt.”
Die dsthetische Wirklichkeit besteht iiberall aus drei Faktoren:
dem schépferischen Prozef3, dem Produkt und dem genielenden
Empfinger, oder anders ausgedriickt: aus dem Genie, dem
Werk und dem Geschmack des Publikums. Die Epochen der
Asthetik sind davon bedingt, welchen dieser drei Faktoren sie
zum Ansatz ihrer Analyse nehmen. Es 16sen sich nacheinander
ab die Werkisthetik der Renaissance, die Geschmacksisthetik
des 17. und 18.Jahrhunderts und die Geniedsthetik seit dem
deutschen Sturm und Drang. In dem radikalen Ausgang vom
Genie lag eine Verachtung des Publikums und seines Ge-
schmacks 4,
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Der junge Goethe schreibt das iibermiitige Wort: ,Um den
Kiinstler allein ist es zu tun, daf der keine Seligkeit des Lebens
fiihlt als in seiner Kunst, daf}, in sein Instrument versunken,
er mit allen seinen Empfindungen und Kréften da lebt. Am
gaffenden Publikum, ob das, wenn’s ausgegafft hat, sich Re-
chenschaft geben kann, warum’s gaffte oder nicht, was liegt an
dem?” In grofartiger Unbekiimmertheit wird die Wirkung auf
den Beschauer oder Horer ignoriert. In der ,Theatralischen
Sendung” heift es: ,Wenn von Kunst die Rede war, dachte er
nur ans Werk und an dessen Vollkommenheit, nicht an die
Wirkung, die es auf den Menschen tut.” Karl Philipp Moritz,
dessen kleine Schrift ,Uber die bildende Nachahmung des
Schonen” im wesentlichen Goethes Gedanken wiedergibt,
nimmt diese Haltung gegen das Publikum geradezu als Aus-
gangspunkt. Es geht um das Werk, das um seiner selbst willen
hervorgebracht ist und nicht fiir das Vergniigen des Publikums.
Das Genie und sein Werk 16st sich so aus dem Zusammenhang
mit dem genie@enden Beschauer und wird ein Selbstzwedk,
der um sich selber kreist und damit den menschlichen Bezug
zu der Umgebung, zu dem Volk verliert.

Das Wort Publikum ist damals in Gebrauch gekommen. Nach
dem Grimmschen Worterbuch wurde es von Berlin eingefiihrt.
Es kommt von dem mittellateinischen publicum vulgus, ,das
gemeine Volk”, und enthilt schon da in seiner Bedeutung eine
gewisse Abwertung und Trennung: odi profanum vulgus et
arceo.

In dem Biindnis, das Goethe mit Schiller schlof, ist die Feind-
schaft gegen das Publikum ein wesentlicher Faktor. Die Xenien
sind davon der Ausdruck. Wie Schiller einmal an Goethe
schreibt: ,,Gegen das Publikum gibt es nur ein Verhiltnis, den
Kampf.” Oder an Fichte: ,Ich wiirde mich fiir sehr ungliicklich
halten, fiir dieses Publikum zu schreiben, wenn es mir iiber-
haupt jemals eingefallen wire, fiir ein Publikum zu schreiben.
Eine direkte Opposition gegen den Zeitcharakter macht den
Geist meiner Schriften aus.”

Es ist klar, welche Folgen das haben muflte. Die hohe Kunst
wird jetzt die Angelegenheit einer Elite der Gebildeten, wird
etwas priesterlich Esoterisches. Der soziale Bezug, das gesunde
Verhiltnis zwischen Schépfer und Volk geht verloren. Das ist
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die dunkle Kehrseite unserer groflen deutschen Dichtung, und
die Wirkung jener Trennung wirkt bis heute nach®. Der Stefan-
George-Kreis mit seinem falschen Aristokratismus und der arti-
stischen Exklusivitdt, der Radikalismus der Expressionisten
mit ihrer Terrorisierung des Publikums sind Formen dieser
Selbstherrlichkeit des Genies. Und die abstrakte Kunst heute,
die sich véllig von der Wirklichkeit trennt und blof aus der
formalen Gesetzlichkeit von Form und Farbe leben will, hat
diese Isolierung des Kiinstlers von dem ,Laien” noch gestei-
gert. Ein junger Maler sagt: ,Das Publikum ist fiir das Werk
ganz unwesentlich, Es kommt nur darauf an, da Kunstwerke
entstehen.” 3 Oder wie Georges Braque schreibt: , Ich kann Thre
Frage, fiir wen ich arbeite, nicht beantworten. Dariiber denke
ich niemals nach.” Diese Selbstgeniigsamkeit des Kiinstlers
verkiirzt aber den vollen Lebensprozef, indem sie den Emp-
finger miBachtet.

Dabei wire schon damals dieser radikale Weg nicht der einzig
mdogliche gewesen, auch von der Sturm- und Drangeinstellung
nicht. Herder sah eine ganz andere Méglichkeit, ebenso Biirger,
Méser oder Pestalozzi®, Es war bei ihnen allen ein tiefes Ge-
fiihl von den Trennungen im Volk und der Isoliertheit des Ge-
bildeten. Weil man den Verstand feindlich ansah und alle
schopferischen Krifte in Sinnlichkeit, Phantasie und Leiden-
schaften begriindet fand, so mufite das Volk, nun nicht das
Publikum, sondern das einfache, nicht durch den Intellekt ge-
storte Volk einen neuen Wert bekommen — auch vom Asthe-
tischen her.

Als Herder 1769 von Riga floh und auf dem Schiff in seiner
Einsamkeit den Ossian las, da erschienen ihm diese Gesinge
im Gegensatz zu der Kunstdichtung seines Zeitalters als ,Lieder
des Volkes”, ,Lieder eines ungebildeten sinnlichen Volkes”,
als ,lebendiger Volksgesang”. Er will jetzt Volksschriftsteller
werden, der in der Sprache des gemeinen Mannes schreibt.
Neben den ,volksunkundigen Stubengelehrten”, der ihm der
Typus seines poesielosen Zeitalters war, trat die Vision des
»Volksdichters”. Herders Ossian-Aufsatz von 1771, der dann
in den ,Blittern von deutscher Art und Kunst” erschien, war
das Manifest einer solchen neuen Volkspoesie. Der Aufsatz
hat damals eine Bewegung hervorgerufen, alles fing an, Volks-
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lieder zu sammeln, und man sah in der Volkspoesie ein Ideal,
dem man in der Lyrik nahezukommen suchte, Goethe, Claudius,
VoS und Biirger.

Fiir Biirger war das Volk der ,eigentliche Kenner”, und er
liest seine Balladen der Dienstmagd vor oder dem Dorfschul-
meister als den wahren Kritikern?, und er plant eine Tragtdie
mit demselben Ziel, das fiir die Ballade und das Volkslied
gelte, ,daBl sie nimlich eben die Wirkung in der h&lzernen
Bude bei der Dorfschenke als dem Hoftheater tut”. Er schreibt
1776 seinen ,Herzensergu iiber Volkspoesie” und stellte die
Forderung der ,Popularitit” auf, die fiir jeden Dichter gelte.
Und in den beiden Vorreden zu den Gedichten ist das der Kern:
die Sehnsucht nach einer neuen Gemeinschaft mit den Men-
schen der niederen Volksschichten und ein Verlangen, aus der
Isoliertheit des Dichters, der in der engen Bildungsschicht, der
er angehdrt, gebunden ist, herauszukommen. Dichtung, heifit
es, ist eine allgemein menschliche Kunst, auf die nicht nur
Weise und Gelehrte ein Anrecht haben. Sie soll verdaulich
und nzhrend fiir das ganze Volk sein. Der Dichter ist nichts
ohne das Volk, er muf8 auf dem Markt des Lebens wirken.

Es ist ungemein lehrreich zu sehn, wie Schiller in seiner Kritik
von Biirgers Gedichten sich mit diesem Biirgerschen Ideal der
Popularitit und der Volksdichtung abfindet. ,Ein Volksdichter
in jenem Sinne, wie es Homer in seinem Zeitalter oder die
Troubadours in dem ihrigen waren, diirfte in unseren Tagen
vergeblich gesucht werden. Unsere Welt ist die homerische
nicht mehr, wo alle Glieder der Gesellschaft im Empfinden und
Meinen ungefihr dieselbe Stufe einnahmen, sich also leicht in
derselben Schilderung erkennen, in denselben Gefiihlen be-
gegnen konnen. Jetzt ist zwischen der Auswahl einer Nation
und der Masse derselben ein sehr grofler Abstand sichtbar.”
Aufler dem Kulturunterschied ist es ,die Konvenienz, welche
die Glieder der Nation in der Empfindungsart und dem Aus-
druck der Empfindung einander so #uferst unihnlich macht.
Es wiirde daher umsonst sein, willkiirlich in einem Begriff
zusammenzuwerfen, was lingst schon keine Einheit mehr ist.
Ein Volksdichter fiir unsere Zeiten hitte also blo zwischen
dem Allerleichtesten und dem Allerschwersten die Wahl!: ent-
weder sich ausschlieBend der Fassungskraft des grofien Hau-

114



fens zu bequemen und auf den Beifall der gebildeten Klasse
Verzicht zu tun — oder den ungeheuren Abstand, der zwischen
beiden sich befindet, durch die GroBe seiner Kunst aufzuheben
und beide Zwecke vereinigt zu befolgen.” ,,Welch ein Unter-
nehmen, dem edlen Geschmack des Kenners Geniige zu leisten,
ohne dadurch dem groflen Haufen ungeniefSbar zu sein — ohne
der Kunst etwas von ihrer Wiirde zu vergeben, sich an den
Kinderverstand des Volkes anzuschmiegen. Gro, doch nicht
uniiberwindlich ist diese Schwierigkeit; das ganze Geheimnis,
sie aufzuldsen — gliickliche Wahl des Stoffs und héchste Sim-
plizitdt in Behandlung desselben.”

Es war die tragische Situation damals, da88 unsere Klassik nicht
aus dem nationalen Fundus meinte dichten zu kénnen, sondern
den Volksbegriff, den sie im Ideal doch auch hatte, auf die
Antike projizierte. So wurde unsere deutsche Geistigkeit, als
sie ihren schopferischen Hohepunkt erlebte, in eine fremde
Welt getrieben und iibernahm eine fremde Sprache und My-
thologie, die das Volk nicht verstehen konnte, statt aus der
eigenen Gegenwart oder der nationalen Sage und Geschichte
zu dichten, wie sie das im Beginn mit Werther und Gétz und
mit den Riubern und Luise Millerin getan hatte.

Schiller war sich der Schicksalhaftigkeit dieser Wendung ganz
bewuflt. Die Dokumente dafiir sind die berithmte Stelle iiber
die eigene Zeit in den Briefen zur ,#sthetischen Erziehung”
und zwei Schreiben an Siivern und Herder. Herder hatte 1796
einen Aufsatz ,Iduna” gebracht, indem er in vier Gesprichen
das Problem behandelte, statt der griechischen Mythologie die
nordisch-islindische zu benutzen und fiir unser deutsches Le-
ben auszuwerten. Ganz tiefe Einsichten sind da ausgesprochen
und gegeniiber Schillers ,Gétter Griechenlands” vertreten.
Schiller hat in einem groflen Brief geantwortet: ,Gibt man
Ihnen die Voraussetzung zu, daf8 die Poesie aus dem Leben, aus
der Zeit, aus dem Wirklichen hervorgehn, damit eines aus-
machen und darein zuriickflieBen mufl und in unseren Umst4n-
den kann, so haben Sie gewonnen. Aber gerade jene Voraus-
setzung leugne ich: die Ubermacht der Prosa in dem Ganzen
unseres Zustandes ist so grof und entschieden, da der poeti-
sche Geist, anstatt dariiber Meister zu werden, notwendig
davon angesteckt und also zugrunde gerichtet werden mus.
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Daher weif8 ich fiir den poetischen Genius kein Heil, als daf8
er sich aus dem Gebiet der wirklichen Welt zuriickzieht.” Und
es scheint ihm ,gerade ein Gewinn fiir den Dichter zu sein,
daf er seine eigene Welt formiert und durch den griechischen
Mythos der Verwandte eines fernen, fremden und idealen
Zeitalters bleibt, da ihn die Wirklichkeit nur beschmutzen
wiirde”.

Im , Tell” hat er aber dann doch bewuf3t ein , Volksstiick” hin-~
gestellt, das aus der eigenen Welt genommen war und dem
Bediirfnis und Verstindnis der Volksseele so entgegenkam, —
wie er sagte: ,durch gliickliche Wahl des Stoffs und h&chste
Simplizitit in der Behandlung”, — da es zu einem wirklichen
Volksdrama wurde. Und den gleichen Erfolg hatte er mit der
~Glocke”. Die dsthetische Kritik der lteren Romantik machte
sich lustig dariiber. Sie war durchaus auf Elite eingestellt. Das
Volk zerfiel fiir A.W.Schlegel in zwei Teile: die an der wis-
senschaftlichen und konventionellen Bildung Teilnehmenden
und die davon ausgeschlossenen Stinde bleiben fiir ihn ,ginz-
lich getrennt”.

Die jiingere Romantik hat die Volksliedbewegung dann wieder
aufgenommen und den Begriff des Volksgeistes entwickelt, aus
dem Volkslied und Mirchen und Sage, aber auch das Recht
entsteht, und man suchte eine neue Volkskultur und findet in
der Riickwendung auf das deutsche Mittelalter und den christ-
lichen Mythos die Grundlage fiir die neue Kunst. Die Frage
spitzte sich jetzt dahin zu: ob es dann iiberhaupt noch eine
Kunst geben kénne, wenn der Mythos, der ihrem Inhalt zu-
grunde liegt, nicht mehr im Volk geglaubt wird. Hegel meinte:
das Zeitalter der Kunst sei vorbei. ,Wenn wir jetzt einen grie-
chischen Gott oder als heutige Protestanten eine Maria zum
Gegenstand eines Gemildes machen wollen, so ist es uns kein
wahrer Ernst mit solchem Stoffe, der innerste Glaube ist es,
der uns daran abgeht.”

Vor einigen Jahren hat v. Einem in einem bedeutenden Aufsatz
in der ,Sammlung”® das Problem noch einmal aufgeworfen.
Die schopferische Kraft der Kunst sei abhingig von dem Vor-
handensein eines Mythos, einer geschlossenen Welt, die un-
antastbar und unangreifbar ihren Inhalt abgebe. Vom Mittel-
alter iiber die Renaissance bis zum Barock habe eine solche ge-
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meinschaftliche unbezweifelbare religitse Vorstellungsform be-
standen, die ihre Werke trage. Mit ihrer Auflésung seit der
Mitte des 18.Jahrhunderts bleibe nur das einsame Subjekt in
seiner geistigen Unsicherheit und Formlosigkeit iibrig. Ich habe
ihm damals im gleichen Heft geantwortet unter dem Titel ,Das
Ende der Kunst?” und meinte: der Grund fiir das Absinken
der Kunst seit der Mitte des 18.Jahrhunderts liege nicht im
Fehlen des Glaubens an einen Mythos — auch die Maler der
Renaissance und die Kenner damals haben ihn nicht mehr
wirklich geglaubt—sondern daran,daff man iiber der Rationali-
tit das metaphysische Verhiltnis zur Sichtbarkeit verloren habe
und statt echter Bilder, die aus dem leidenschaftlichen Verhilt-
nis zur sichtbaren Welt erwachsen — , Trinkt, o Augen, was die
Wimper hilt” — eine Bildungsmalerei schuf. Es war der Kreis
der Deutschromer und der Leibl-Kreis, die sich mit Verachtung
gegen die ,Bildung” wandten und im Realen die gréBite Poesie
fanden. Mit ihnen hat ein Umschwung begonnen, der allmih-
lich unser ganzes Lebensgefiihl verinderte und aus dem wir
heute noch existieren.

Gleichzeitig hat sich doch auch die sogenannte ,Masse” ver-
indert. Der ,ungeheure Abstand”, den Schiller zwischen den
Schichten des Volkes sah, existiert heute nicht mehr, der Glaube
an den Wert unserer abstrakten Bildung ist verschwunden, und
wir suchen nach einer neuen Geistigkeit, die wieder einfach
und volkstiimlich ist und in der wir uns alle verstehen.

Das ist der wahre Sinn jenes Verlangens nach einem gemein-
samen Mythos — ein Gemeinschaftswille. Der Schwede Rudolf
Zeidler hat damals in Antwort auf einen Aufsatz von mir ,Vom
Sinn der Kunst” einen Artikel in der ,Sammlung” geschrieben:
»vom Sinn der Kunst und ihrer Beziehung auf den Mit-
menschen”® und meint — nun ganz in dem Zusammenhang,
in dem ich oben begann: wir haben uns allzusehr auf das
Kunstwerk als solches eingestellt. Wir vergessen gern, daf es
eine Form und Materie gewordene Funktion ist,das heifSt, dal
sowohl der Kiinstler wie der Kdufer und Betrachter dazu ge-
héren. Auch das Leben der Kunst beruht auf dem Zusammen-
spiel der drei Faktoren: Produzent, Produkt und Konsument.
Und dann erzihlt er von dem Werk des nordischen Malers
Axel Revolt in Bergen, eines Schiilers von Matisse. Revolt hatte

117



ein grofles Kénnen bei Matisse ausgebildet und er stellte es in
den Dienst der neuen Aufgabe. Er malte nicht mehr fiir sich
allein, es kam ihm nicht nur darauf an, sich selber auszudriicken,
— sondern sich verstindlich auszudriicken. Was er schuf, war
ein durchaus verstindliches Werk, aber es war zugleich auch
ganz modern. Wihrend er seine Arbeit vorbereitete, stellte er
sich auf ihren kiinftigen Betrachter ein, er suchte Kontakt mit
seinem Zuschauer, er wollte ihnen etwas Neues sagen, war sich
aber der Notwendigkeit bewuf$t, es so zu sagen, daf es auf-
genommen werden konnte. Wir miifiten, meint Zeidler, diese
Einstellung auf unsere Mitmenschen auch in der Kunst lernen;
diese moralische Qualitit gehtre zu den Voraussetzungen des
Malens und sei beinahe ebenso wichtig wie die Farben. Wil-
helm Furtwingler hat dieselbe Forderung in seinen verschie-
denen Auferungen immer wieder auch fiir die Musiker auf-
gestellt.

Man verlangt nun heute aus diesem sozialen Willen in der
Sowjetzone, dal die Kunst demokratisch werden miisse, und
meint damit, dal sie in ihrem Gegenstand sozial-revolutionir
sein solle. Der russische Kommissar fiir die Kunst in der So-
wijetzone Alexander Dymschitz hat das in einem Schreiben an
die deutschen Maler ,Uber die formalistische Richtung in der
deutschen Malerei” sehr klar ausgesprochen. Aber das ist das
alte Miflverstindnis, das den Sinn der Kunst im Gegenstand
sieht. Statt der Konversation der Heiligen erscheinen dann
Lenin mit seinen Mitarbeitern, oder statt der Handgranaten
werfenden SA-Minner die Fabrikarbeiter. Die soziale Energie
unserer Kunst zeigt sich nicht in ihren Gegenstinden, sondern
in diesem Aufnehmen des Mitmenschen in den Verstindi-
gungswillen, wo sich der Kiinstler nicht selbst iiberhebt und
damit isoliert in artistischer Exklusivitit, sondern die Freude
und die Not des anderen in seinen Kunstwillen mit hinein-
fithlt. Es braucht dann auch keinen Mythos als gemeinsame
Geistigkeit, sondern nur das liebende Mitgefiihl mit dem Mit-
menschen, und Farbe und Formen sind allein genug, um eine
Landschaft, ein Stilleben, ein Bildnis oder eine Figur zum Sym-
bol zu erheben, das jeder verstehen kann.

Aber wir miissen das noch einen Schritt tiefer verfolgen, nim-
lich in den Sinn des &sthetischen Verhaltens iiberhaupt.
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Im Lauf des letzten Jahrhunderts hatte es sich immer einseiti-
ger auf die Werke der hohen Kunst konzentriert, wihrend die
gemeine Lebenswelt des Tages achtlos der HaBlichkeit aus-
geliefert wurde. Diese Trennung lag tief in der oben gezeich-
neten geistigen Stellung unserer Klassik. Sie war aber auch
eine Folge der Uberschitzung des originalen Genies gegeniiber
dem handwerklichen Kénnen der Arbeiter. Es war der grofe
Axchitekt Gottfried Semper, der als erster wiedererkannte?!®,
daf eine Hauptursache des Zerfalls der hohen Kunst in jhrer
Isolierung vom Kunsthandwerk lag, und da88 die Entwicklung
eines neuen Stils der groflen Kunst gebunden sei an die gesunde
Entwicklung der elementaren Kiinste und ihrer Formung un-
serer Wirklichkeit. Der Englinder Morris ist damals von Sem-
per angeregt worden, und mit ihm begann jene Bewegung?!?,
die unseren ganzen Wohnstil veridnderte und dann in Deutsch-
land zu der Griindung des Werkbundes fiithrte. Wer diese Be-
wegung miterlebt hat, wie sie sich in den verschiedenen Werk-
stitten entwickelte und die Kiinstler iiber die Bildmalerei hin-
aus in alle Gebiete der Gebrauchsgegenstinde fiihrte, kann nur
mit Trauer daran denken, wie sie durch die Kriege und ihre
Notfolgen abgebrochen wurde. Der Sinn der Kunst realisiert
sich nicht erst in der festlichen Erhshung der Dome, Schldsser
und der groflen Gemailde, sondern im Leben des Alltags in
Moibel und Gewand, in Teller und Loéffel. Die Schillersche
Trennung des Sonntags der Kunst von dem Alltag des Lebens
war damit iiberwunden, und das Verhiltnis von Kunst und
Leben, Schopfer und Publikum im Kern veridndert. Die Sing-
bewegung mit ihrer Ablehnung des Konzertwesens war die
Parallele im Reich der Musik. Es war deutlich geworden: es
handelt sich bei der dsthetischen Wirklichkeit nicht blo um
die einzelnen Kunstwerke, sondern um ein universales Grund-
verhalten des Geistes zum Leben iiberhaupt, das in dem Kunst-
werk nur zu einem selbstindigen, abstrakten, aber biindigen
Hohepunkt, zu einer Verdichtung kommt.

Damit wurde die Grenze der ganzen bisherigen Asthetik iiber-
wunden. Die Schonheit existiert nicht blof im Kunstwerk, son-
dern ist schon im Leben selbst enthalten. In jedem Augenblick,
wo wir die Vielheit der Dinge zu einer Einheit zusammenleben,
wo wir Bedeutung in ihnen sehen und ihre Erscheinung aus
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dieser Bedeutung verstehen oder gestalten,da finden wir Schén-
heit und da erfiillt sich dieses universale Verhalten. Solche Er-
fahrung ist vor allem die Schonheit der Natur, ist das Erlebnis
der Heimat, in der Landschaft, Mensch, Sprache, Brauch, Ver-
gangenheit und Gegenwart zusammenklingen, ist jedes Fest
mit seiner Einheit der Freude, als deren Ausdruck Kleid und
Spiel, Gesang und Tanz erscheinen, oder ist das Heim, das ein
Mensch sich liebevoll schafft. Die stirkste Gewalt dieses dsthe-
tischen Verhaltens zeigt sich in der Liebe, wo ich das Auflere
wie das Innere des anderen Menschen verkldrend auffasse und
selbst seine Fehler und Gebrechen noch als zugehérig und wert-
steigernd empfinde. Das #sthetische Verhalten ist also nicht
etwas, das erst nachtriglich als Kunst zum Leben hinzukommt,
sondern eine gestaltende Macht des Lebens selbst, die es zur
Harmonie bringt.

Dann entsteht aber eine schwere Frage: Wie verhilt es sich mit
der Wahrheit dieser dsthetischen Formung und dieser harmo-
nischen Auffassung der Welt? Ist diese begliickende Leistung
nicht auf einem Schein aufgebaut und die Schénheit nur ein
Traumschimmer, mit dem wir uns iiber die Hifllichkeit der
Welt trésten, die im Grunde iiberall Dissonanz und Konflikt
ist? Ich gehe die Abendstrafle hinunter, das Licht des sinken-
den Tages mischt sich zauberhaft mit dem ersten Schein der
Laternen, der Lirm der Welt ist zur Ruhe gekommen, sie
scheint wie der Friede selbst. Aber vielleicht quilt sich im Haus
driiben gerade ein Schwerkranker! Ist diese Schénheit also
nicht nur ein Schein? Wo wir uns in einem Fest vereinen oder
auch bloB in einem Lied, da ist gewif mehr als Schein, ist
wirkliche Einheit. Aber hat die Schénheit der Kunst eine Welt-
bedeutung? Fiir die Metaphysik unserer klassischen Systeme
war sie der Beweis von der transzendentalen Einheit des Le-
bens. Das zerfiel mit der Aufl§sung dieser Systeme im 19. Jahr-
hundert, und es blieb die ernste Frage nach dem Sinn des
dsthetischen Verhaltens. Es zielt immer auf die Harmonie. Eine
Musik kann nicht mit einer Dissonanz enden. Was immer sie
an Gegensitzen und Schirfen aufnehmen mag, am Schluff mus
sich alles verséhnen. Ein Bild kann die Haglichkeit darstellen,
und die moderne Malerei kann sich heute nicht genug darin
tun, um die Nichtswiirdigkeit unserer Welt und die Frag-
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wiirdigkeit der menschlichen Existenz zu zeigen, aber das Ge-
webe von Formen und Farben ihrer Malerei mufl schén sein
und verklirt so selbst das Scheuflliche —ein sonderbarer Wider-
spruch! Und wenn die Tragodie den Schmerz nicht entbehren
kann, ja eigentlich ohne solche Spannung keine Lésung még-
lich ist, so dienen alle ihre Qualen doch schlieflich der Har-
monie, Es ist uns heute nicht mehr méglich, die Kunst als
Organ des Weltverstindnisses anzusehn, wie Goethe und
Schelling und ihre Nachfolger: ihre Forderung der Harmonie
wiirde sie von vornherein zur Unwahrhaftigkeit verdammen.
Aber was bedeutet dann diese Harmonie? Ist das &dsthetische
Verhalten wirklich blof hedonistisch, genielerisch, das iiberall
den Einklang sucht und, wo es ihn nicht findet, resigniert?
Jaspers hat Goethe diesen Vorwurf gemacht und Kierkegaard
hat das mit besonderer Wut ausgesprochen und schrieb seine
tiefsinnige Absage an den isthetischen Menschen, die iiber
alle Kritik an der Kunst seit Plato hinausgeht, weil sie die
dsthetische Lebenshaltung iiberhaupt angreift, ,das poetische
Leben”. Er sah hier nur ein Phantasieverhiltnis zum Leben
statt existentieller Erfahrung, ein Phantasieverhilinis, das aus
den Krisen des Lebens ein interessantes Schauspiel macht und
der ethischen Aufgabe aus dem Weg geht. Wenn der Mensch
im #sthetischen Verhalten aus dem Leben emigriert, wie es
Goethe einmal bewufSt tat, wenn er schreibt: ,, Wir suchen uns
zusammen soviel als moglich im dsthetischen Leben zu erhalten
und alles auBer uns zu vergessen”, oder wenn die Kunst l'art
pour lart wird, dann ist die Kritik im Recht. Die Kunst ist
immer nur Glied des Lebens, das in Ausdruck, Gestaltung und
Besinnung vorwirtsschreitet, sie hat auch keinen metaphysi-
schen Glauben mehr als Hintergrund wie bei Goethe, sondern
ist eine schipferische Tat des Menschen, der das kleine Stiick
der Welt, das seinem Formwillen zuginglich ist, organisiert:
eine prometheische Leistung, die die eigene Existenz und ihre
Umgebung gestaltet und die Auflenwelt symbolisch interpre-
tiert. Am groflartigsten hat Nietzsche diese prometheische Hal-
tung ausgesprochen: ,Die Tragddie lehrt nicht Resignation:
die furchtbaren und fragwiirdigen Dinge darstellen ist selbst
schon ein Instinkt der Macht und Herrlichkeit des Kiinstlers:
er fiirchtet sie nicht ... es gibt keine pessimistische Kunst ...
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die Kunst bejaht, Hiob bejaht.” Das driickte einen neuen kiinst-
lerischen Mut aus, den die junge Generation seit 1goo etwa
fithlte. Der neue Gestaltungswille, der hier begann, triumte
nicht mehr von einer Kunst, die getrennt vom Leben ihr selbst-
genugsames Dasein hat und in der sich das einsame, zeitlose,
schopferische Individuum befriedigt, sondern er wollte das
Leben formen. ,Es geht nicht nur um das jeweilige Werk: es
geht auch um die Wirkung”, heiflt es jetzt. Aber das meint
nicht ,gefallen” wollen wie im 18.Jahrhundert oder ,packen”
wie im 19., auch nicht blof intensives Erregen, sondern for-
men. Wir suchen eine neue Existenzform unseres Volks und
damit die neuen Formen nicht blo8 seiner Stidte, Hiuser und
Wohnungen bis zu Stuhl und Tisch, Schrank und Bett, sondern
auch die neue Form des Menschentums, die Leitbilder unseres
wiederaufsteigenden Geschlechts bis hinein in unser innerstes
Fiihlen und Sprechen und Bewegung. Fiir diesen Drang ist die
Harmonie nicht ein Mittel des passiven Genusses, sondern
eine tiefste ethische Erfahrung, die Ma8 und Ordnung in die
Seelen bringt und hohere Gemeinschaft schafft. Dann ist die
Trennung von Kunst und Publikum endgiiltig wieder auf-
gehoben und aus dem Publikum ist Volk geworden.
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ANMERKUNGEN

Wir folgen in der Anordnung der Aufsitze der Reihenfolge, die der
Verfasser selber fiir diese Veroffentlichung gewihlt hatte, die nicht
die chronologische ist, die vielmehr einen Sinnzusammenhang her-
zustellen versucht. Die numerierten Anmerkungen sind den friihe-
ren Verdffentlichungen der Beitrige entnommen. Zusitze in []
stammen vom Herausgeber,

1. Vom Sinn der Kunst

Der Aufsatz trégt als Fuinote des Abdrucks im 2. Jahrgang der Zeit-
schrift ,Die Sammlung” 1947 den Vermerk: Vortrag bei der Er-
offnung der Kunstwoche ,Befreite Kunst” im Celler Schlof am
3.Mirz 1946, der auf vielfachen Wunsch hier noch einmal aus dem
»Forum” (Verlag Adolf Sponholtz, Hannover) abgedruckt wird.

2. Typische Kunststile in Dichtung und Musik

Die Abhandlung ist bei Eugen Diederichs in Jena 1915 erschienen.
Sie trigt den Vermerk: ,Dieser Versuch ist ein Vortrag, den ich im
Winter 1913/14 in der Philosophischen Gesellschaft in Jena gehalten
habe. Fiir den Drud ist er etwas erweitert worden, ich mochte aber
die urspriingliche Form nicht aufgeben, weil sonst ein Buch daraus
geworden wire. Und dazu ist jetzt nicht die Zeit.” Ein Neudruck er-
schien zusammen mit ,Die Weltanschauungen der Malerei” in
»~Stil und Weltanschauung”, Jena 1920.

1 H. Wolfflin, Das Problem des Stils in der bildenden Kunst, Abh.
d. Akademie d. Wiss. zu Berlin, 1912, S. 572 ff. Man vergleiche auch
seinen Aufsatz im Logos 1913: Uber den Begriff des Malerischen,
Wolfflin unterscheidet ganz dhnlich wie Windkelmann (Plinius,
Quintilian, Scaliger, Shaftesbury) Stilstufen, die sich periodisch
gleichlaufend wiederholen, und auch er weist darauf hin, da88 dieser
Prozefl wie fiir die bildende Kunst so auch fiir die literarische Dar-
stellung der Welt wie fiir die Musik gelte. Ich begreife nicht, wie er
dann noch glauben kann, daf diese Entwicklung in der bildenden
Kunst mit dem Ausdruck direkt nichts zu tun habe, sondern aus rein
optischen Prdmissen hervorgehe (,Die Augen haben sich ge-
andert”!?). Sie vollzieht sich wohl in einer tiefsten Schicht der
Formwirklichkeit, aber wie sie in allen Kiinsten analog auftritt, so
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bedeutet sie auch in ihnen allen dasselbe und steht hinter dem je-
weiligen sinnlichen Material, das sie benutzt. Wohl ist sie zunichst
wenigstens unabhédngig von Nation und individuellem Charakter,
aber es driickt sich in ihr genau so ein tiefer Wechsel der Lebens-
auffassung aus wie in anderen Stilgegensitzen. Uber die Griinde
des von ihm konstatierten periodisch wiederkehrenden Stilwandels
ist sich Wolfflin nicht klar. Das blofle Bediirfnis der Reizsteigerung
weist er selber ab. Da bietet Winckelmann schon mehr. Man ver-
gleiche auch die Gedanken Goethes in den Noten des West-ost-
lichen Divans iiber die Entwicklung der persischen Dichtung,.

Jeder solcher Stilwandel ist doch nur ein Zeichen, da neue Momente
des Lebens, die bisher in der Formung nicht zu Betdtigung und
Ausdruck gelangten, zur Geltung kommen. Wenn sich der male-
rischen Auffassung ein plastischer Stil gegeniiberstellt, so sind es
ganz andere Krifte, die jetzt die Sichtbarkeit gestalten, indem sie
bestimmte Seiten an ihr herausheben als den Triger des Sinns, den
sie anstreben z.B. der herrschenden, zusammenfassenden Einheit
gegeniiber auflgsende Mannigfaltigkeit. Die Entwicklung in immer
groferer Bereicherung bis zur Aufldsung des zentralen Willens und
die Reaktion zu neuer Vereinfachung erscheint auf allen Gebieten
des Lebens gleichmi8ig, z. B. auch in der Philosophie und beherrscht
eine ganze Periode — ich erinnere an die entsprechende Renaissance-
bewegung. Man kann die Entwicklung der Sehweise davon nicht als
etwas Besonderes fiir sich abtrennen wollen. Diese neue Verein-
fachung wird dann ihre Lebendigkeit bald wieder darin beweisen,
daB sie ihre Kraft einer immer reicher werdenden Mannigfaltigkeit
gegeniiber erprobt. Auch das ist das Schicksal jedes neuen Prin-
zips auf allen Gebieten, das ins Leben eintritt, bis es sozusagen
wieder in ihm versandet. Man muf sich aber deutlich machen, da
da, wo ein 5til als arm empfunden wird, und nun zu reicheren For-
men fortgegangen wird, genau so ganz neue Krifte zu Wort kom-
men wie da, wo man gegeniiber iiberquellender Willkiir plstzlich
zur Einfachheit zuriickkehrt, qualitativ andere seelische Michte, die
dem urspriinglichen Willen zu Einfachheit, Strenge und Absolutheit
widersprechen.

Und dann muB man sich noch eins klarmachen. Jede Zeit enthilt in
ihrer geistigen Stellung und ihren Formmitteln nur ein bestimmtes
Ma von Mboglichkeiten. Hat ein grofes Individuum diese nach
einer Richtung hin z.B. fiir den Typus II erschipft, so gibt es in
seiner Richtung nur noch Epigonen, aber die andere Richtung z.B.
Typus I oder Typus 1l vermag nun ihre Resultate zu zeitigen, bis
auch sie sich innerhalb dieser Médglichkeit erschopft hat. Wenn
unsere deutsche Musik nach Bach und Hindel so schnell eine zweite
Héhe in Haydn, Mozart und Beethoven erreichen konnte, so war die
Bedingung dafiir die vsllig verdnderte geistige Wirklichkeit. Wenn
Haydn gegeniiber Phil. Em. Bach und seiner Aufgeldstheit mit ganz
neuer Einfachheit beginnt, so zeigt sich hier der neue Anfang gegen-
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iiber einem letzten Ausldufer (vgl. meinen Aufsatz ,Die Stellung
der Musik im deutschen Geistesleben”, Tat 1912) [abgedruckt in
Padagogische Aufsidtze 1929]. Ganz grofle Menschen wie Beethoven
oder Michelangelo haben ihren Typus noch zu iibersteigern ver-
mocht durch unerhérte Gewaltsamkeit. Man darf ihre Formen dann
aber nicht einfach mit dem darauffolgenden Barock verwechseln. Es
ist ein Zusammenhang da, man muf sich aber klar sein, daB der
Sinn ihrer Formen (Typus II) ein anderer ist wie der der Barock-
formen (im wesentlichen Typus III).

Jedesmal wirft sich die ganze Produktion einer Zeit in die Richtung,
die ihr fruchtbar zu sein scheint. So kommt es, daff in gewissen
Perioden ein Typus immer iiberwiegt. Nur starke Individualititen
vermdgen eigensinnig ihren eigenen Weg zu gehen. So Brahms im
19. Jahrhundert, als in der Musik mit Wagner der Typus III Mode
war, so Spitteler in der Dichtung. An solchen Individualititen
kniipft dann die nichste Generation wieder an, wie sie auch immer
eine stille Gemeinde um sich sammeln, die in ihnen die Bewahrer
der allein echten Kunst sehen.

2 Herder iiber den Unterschied der Form des antiken Dramas von
der Form Shakespeares in seinem Shakespeare-Aufsatz in Von
Deutscher Art und Kunst, Dilthey hat im Jahre 1863 in der Berl.
Allg. Zeitung Nr.143ff. in einer grofien Rezension von Freytags
Technik des Dramas noch einmal gegeniiber Freytags einseitig
antikisierender Auffassung auf diesen typischen Unterschied der
dramatischen Formen aufmerksam machen miissen [abgedruckt in
Die grole Phantasiedichtung, 1954].

3 Hegel, Vorlesungen iiber Asthetik 1835, Bd.I, S.95, 98. A.W.
Schlegel, Vorlesungen iiber schone Literatur und Kunst, Heilbronn
1884, Teil I, S.22; Teil II1, S.6.

4 Diltheys Arbeiten zur Typentheorie, in: Archiv f. Gesch. d. Phil,,
Bd.XI, S.557. ,Die drei Grundformen der Systeme” abgedruckt in
Bd.III seiner Werke. Vgl. auch Bd.II, S.312. Ferner: ,Das Wesen
der Philosophie” (Kultur der Gegenwart, Teil I, Abt.6), S. 49, 58 ff.
Endlich: ,Die Typen der Weltanschauung und ihre Ausbildung in
den metaphysischen Systemen”, in: Weltanschauung, Philosophie
und Religion, Reichl, Berlin 1911, S.3—51 [abgedruckt in Bd.VIII
der Gesammelten Schriften].

5 Meine Abhandlung: ,Die Weltanschauungen der Malerei”, Jena
1908 [abgedruckt in ,Stil und Weltanschauung” 1920].

Julius Petersen, Literaturgeschichte als Wissenschaft, Heidelberg
1914, S.15£.

Dr. Ottmar Rutz, Musik, Wort und Kérper als Gemiitsausdrudk,
Leipzig 1911. Hier auch alle weitere Literatur.

Eduard Sievers, Rhythmisch-melodische Studien, Heidelberg 1912.

8 Ich bemerke noch ausdriicklich, da® ich in diesem Vortrag mit Ab-
sicht vermieden habe, die Analogien, die sich von meiner Arbeit
iiber die Weltanschauungen der Malerei zur Dichtkunst und Musik
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hin ergeben, zu benutzen. Eine vollstindige Darstellung der Typen
wiirde also von hier aus neue Merkmale gewinnen kénnen. Ich er-
innere z.B. besonders an den Abschnitt iiber die Stellung des Men-
schen in der Wirklichkeit. Umgekehrt lassen sich ganz neue Merk-
male der Typen in der bildenden Kunst von dem Ausgangspunkt
dieses Vortrages aus aufzeigen, die bei der charakteristischen Linie
des Typus einsetzen.

7 Manchmal ist es augenscheinlich unméglich spitz mitzugehn, man
muf im Bogen schreiben.

8 Karl Groos, Die Spiele der Menschen, Jena 1899, S.3y7; Richard
Wagner, Samtliche Werke, Bd.IV, S.152 ff.

® Andere analoge Mittel des Typus III sind das Verlegen der
Melodiestimme nach unten, wie bei Bach, Wagner, Bruckner, wo-
mdoglich unter ein Tremolo, die harmonische Erweichung und Auf-
I6sung nach unten und in die Breite.

10 Alfons Paquet ,Kinjo Kan”:

O dunkle Nacht, die Bilder ausgeldscht,

Der Durst gelgscht, die siifle Gier geldscht.

Der Sephibdume dunkle Wipfel haben

Die Sterne ausgeldscht, die Welt ist ausgeldscht
In einem Herzen usw.

11 A.Riehl, Bemerkungen zu dem Problem der Form in der Dicht-
kunst, in: V. £. wissenschaftl. Philosophie, Bd.21 und 22, 1897/98.
12 Richard Wagner, Bd. 4, S.203/4.

13 Gchwiefert, Rainer Maria Rilke, 1g13.

14 Albert Schweitzer, J.S.Bach, Leipzig 1908.

15 Ich erinnere an den Gegensatz der rhythmischen Theorien von
Heusler und Sievers, Zitelmann, Behn, Biicher, R. Wagner usw.

3. Uber den metaphysischen Sinn der Kunst

Die Abhandlung erschien in , Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Lite-
raturwissenschaft und Geistesgeschichte”, Jg.1, 1923.

1 In fritheren Arbeiten habe ich versucht, bestimmte Stile kiinst-
lerischer Welten nachzuweisen, die sich aus typischen metaphysi-
schen Bewufltseinsstellungen ihrer Schopfer interpretieren lassen.
Diesmal méchte ich von der einzelnen Kunst und dem ihr selbst
immanenten Stilgesetz ausgehen, um dieses aus einem metaphysi-
schen Sinn zu deuten. Es gibt in jeder Kunst ein elementares Stil-
gesetz, das in ihrem Wesen gegriindet ist, und fiir diese Formung
158t sich — ganz abgesehen von anderen Bedeutungen, die sie haben
mag — ein metaphysischer Sinn angeben: das ist die Behauptung.
Weil im Wesen der Kunst gegriindet, wire dieses Stilgesetz zu-
nichst unabhingig von der individuellen oder typischen Welt-
anschauung des Kiinstlers; aber weil es eine Polaritdt enthilt, die
immer andere Akzentverschiebungen zwischen den polaren Gliedern
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und verschiedene Ausdeutungen ihres Bezuges zueinander er-
laubt, so kann sich doch die ganze historische Mannigfaltigkeit der
individuellen und typischen Stile auf der Grundlage dieser Span-
nung entwickeln., Ich sehe jedoch hier absichtlich von diesem Ver-
hiltnis zwischen den einzelnen Mbdglichkeiten der metaphysischen
BewuSltseinsstellungen zu dem metaphysischen Gehalt des Stil-
gesetzes der Kunst ab.

4. Die mehrseitige Funktion der Kunst

Die Abhandlung erschien in ,Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Lite-
raturwissenschaft und Geistesgeschichte”, Jg.1I, 1924.

1 Der Aufsatz schlielt sich an meine Arbeiten iiber ,Stil und Welt-
anschauung”, Jena 1920, und ,Uber den metaphysischen Sinn der
Kunst” in dieser Zeitschrift, Bd.I, S.359, an und versucht einen
dritten Eingang in die Stilgesetzlichkeit der Kunstwerke. Um vor-
erst ,die Phinomene zu retten” vermeide ich auch hier noch jeden
Versuch, die verschiedenen Einsitze in Beziehung zueinander zu
bringen. Der Gedanke von der mehrseitigen Funktion der Kunst
wurde bereits benutzt in den zwei Géttinger Dissertationen ,Edu-
ard Hanslick und die Musikésthetik” von R.Schifke, Leipzig 1922,
und ,, Das Problem eines Systems der Kiinste” von W.Spohr, 1923.
2 Philosophische Aufsidtze. Eduard Zeller gewidmet, 1887, S.189.

3 Kritische Génge, Heft 6, S.181.

4 S.50.

5§ S.12ff.

% S .24.

7 Nietzsches Werke, Taschenausgabe, Bd.I, S.142 ff.

8 Ebenda S.51.

9 Ges. Schriften, Bd. VI, S.277.

1 Vgl. A.Schering, Die Musikisthetik der deutschen Aufklirung,
in: Ztschr. der I.M.G., 8.]g., 1906/07.

11 Goethe in ,Von deutscher Baukunst”, Cotta, Jubiliumsausg.,
Bd. 33, 5.10.

5. Zur Charakterologie des Kunstwerks

Der Vortrag wurde am 7.Januar 1928 in der Literarischen Gesell-
schaft Gottingen unter dem Titel ,Die Schichten des literarischen
Kunstwerks” gehalten und am 17.April in der Kantgesellschaft
in Kassel wiederholt. Er erschien in , Deutsche Vierteljahrsschrift fiir
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte”, Jg. VI, 1928.

1 Vgl. G.Mischs Charakteristik der aus dem Thymos gewachsenen
Lieder Egils: ,So gehort die Diskontinuitit hier wesentlich mit zu
der Einstellung selbst, als eine Auflerungsweise der Kraft, die
sprunghaft zupackend und gestaltend ihrer selbst sicher ist.”
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(Deutsche Vierteljahrsschrift £. Lit.wiss. und Geistesgesch., VI, 233)
[jetzt auch ,Geschichte der Autobiographie” 111, S.131 ff.].

2 Dije Bedeutung dieses Aufbaus fiir andere Erscheinungen unseres
geistigen Lebens wie z. B. fiir die Pddagogik oder fiir die Strafe habe
ich in den Aufsitzen meines Biichleins ,Jugendwohlfahrt” nachzu-
weisen versucht. Man vergleiche insbesondere 5.88ff. und 105 ff.
[Siehe jetzt auch ,Pidagogik aus dreiffig Jahren”, Frankfurt 1949,
S.163 ff. und 176 ff.].

6. Der Rhythmus

erschienen in ,Die Sammlung”, 9.Jg., 1954.

1 Vgl. die Darstellung der Lehre vom Rhythmus und insbesondere
ihre Entwicklung in den Schulen der rhythmischen Gymnastik bei
Ernst Kiigler, Die pddagogische Bedeutung des Rhythmus (Gottin-
ger Dissertation 1954).

7. Vom geistigen Wesen der Musik
Der Aufsatz erschien in ,Die Sammlung”, 7.Jg., 1952.

1 Kritik der Urteilskraft, § 54.

2 Aesthetik in Werke X, 3, 5.181, 214.

3 Mikrokosmos IJ, S. 258, 245.

4 Hans Kayser, Der horende Mensch, Berlin, Verlag Lambert
Schneider.

5 Die Welt als Wille und Vorstellung?, 1859, S. 302, 309, 312.

6 Gesammelte Schriften, Bd, VII, S.223 ff.

7 A.a.0.5.136.

8 Volkerpsychologie 111, S.59, Phys. Psychologie III, S.go.

% A.a.O. S.165ff.

10 Vgl. das Kapitel ,Das Pulsieren aller Lebensfunktionen” in m.
Buch ,Charakter und Schicksal”,

11 AaO. S.161ff.

12 Hegel, a.a.0. S.162.

13 Hegel, a.a.0. S.178 ff.

14 Wilhelm Furtwingler, Gespriche iiber Musik, 1948, S. 10y ff.

15 A.a.0. S.182.

18 Arnold Schering, Das Symbol in der Musik, 1942.

8. Das Ende der Kunst?

Der Text ist die unmittelbare Erwiderung auf den im gleichen Jahr-
gang der Zeitschrift vom Herausgeber verdffentlichten Aufsatz von
Herbert von Einem: , Gedanken zur Geschichte der deutschen bil-
denden Kunst des 19. und 20.Jahrhunderts”. Er erschien in ,Die
Sammlung”, 1.Jg., 1945/1946.
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! Jena 1908, in der 2.Auflage unter dem Titel ,Stil und Welt-
anschauung”, Jena 1920.

2 Hegels Werke, Bd. X/2, S. 229 ff.

3 Gesammelte Schriften V, S. 400.

9. Die Kunst und das Publikum

erschienen in ,Die Sammlung”, 7.Jg., 1952.

1 Paul Ortwin Rave, Kunstdiktatur im Dritten Reich, 1949.

2 Kampf gegen den Formalismus, hrsg. vom Kulturbund fiir demo-
kratische Erneuerung Deutschlands, Landesleitung Sachsen, Dres-
den 1951,

3 Gespriche iiber Musik, 1948, S.110.

4 Vgl. mein Buch: Die &dsthetische Wirklichkeit, 1935 [2° 1954].

5 Wie tief diese Feindschaft gegen das Publikum in dieser idealen
Kunst saff, zeigt ein eigentiimlich zwiespiltiges Wort der Clara
Schumann von 189o, fiir die als reproduzierende Kiinstlerin der Zu-
sammenhang mit der Zuhérerschaft wesensnotwendig war: ,Es ist
doch merkwiirdig, wie verwachsen ich mit dem Publikum bin, so
sehr ich es auch im Grunde der Seele im Groflen verachte, so iibt
es doch immer auf mich einen erhebenden Eindruck.”

5* Vgl. ,Die neue Zeitung” vom 10.November 1951: ,Was denkt
eigentlich der Kiinstler vom Publikum?”

¢ Vgl. hierzu Elisabeth Blochmann: Die deutsche Volksdichtungs-
bewegung in Sturm und Drang und Romantik, Deutsche Viertel-
jahrsschrift, Bd. 1, 1923.

7 So schreibt Barlach dhnlich einmal an Karl Scheffler: ,Ich triume
immer davon, Kunstwerke zu schaffen, die dem Kenner einleuchten,
aber auch der Kéchin.”

8 ,Die Sammlung”, Jg.1, 1945/46, S.160ff.

® ,Die Sammlung”, Jg. 2, 1947, S. 412, und Jg.3, 1948, S.47.

10 Wissenschaft, Industrie und Kunst. Vorschlige zur Anregung
nationalen Kunstschaffens, 1852. Vgl. auch Gottfried Semper,
Schmuck als Kunstsymbol, hrsg. von Herman Nohl, 1945.

1t Vgl. Nikolaus Pevsner, Gemeinschaftsideale unter den bildenden
Kiinstlern des 19.Jahrhunderts, Deutsche Vierteljahrsschrift, Bd.g.
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